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INTRODUgAO 


Tipologia dos escritos sobre cinema 

Todo ano as editoras francesas publicam cerca de cem livros 
consagrados ao cinema. Um catalogo geral (suplemento do n® 16 de 
Cinema d'aujourd'hui, primavera de 1980) intitula-se precisamente "O 
cinema em 100 mil paginas". Contam-se mais de dez revistas men- 
sais (critica de filmes, revistas tecnicas, vida dos atores etc.). O 
colecionador nao sabe onde empilhar suas revistas e livros, o neofito 
nao sabe pelo que optar. 

Com o intuito de situar com precisao o perfil desse manual, 
vamos tentar uma breve tipologia dos escritos sobre cinema. Estes 
podem dividir-se globalmente em tres conjuntos de tamanho muito 
desigual: as revistas e livros destinados ao "grande publico", as 
obras para "cinefilos" e, finalmente, os escritos esteticos e teoricos. 
Essas categorias nao sao rigorosamente estanques: um livro para 
cinefilo pode atingir um grande publico, mesmo tendo um valor 
teorico inegavel; esse caso e evidentemente excepcional e refere-se. 
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na maioria das vezes, aos livros de historia do cinema, como, por 
exemplo, os de Georges Sadoul. 

Logicamente, os livros sobre cinema reproduzem em sen nivel 
especifico as categorias da audiencia dos filmes. O que caracteriza a 
situagao francesa e a amplidao do segundo setor, destinado aos 
cinefilos. 

O termo "cinefilo" aparece nos escritos de Riccioto Canudo no 
inicio dos anos 20: designa o amante informado de cinema. Ha 
muitas geragoes de cinefilos com suas revistas e sens autores 
preferidos. A cinefilia teve um desenvolvimento consideravel na 
Franga do pos-guerra (1945). Exerce-se por meio das revistas 
especializadas, das atividades de muitos cineclubes e da assidui- 
dade as programa^oes de filmes de arte, a freqiiencia ritual a uma 
cinemateca etc. O "cinefilo" constitui um tipo social que caracte¬ 
riza a vida cultural francesa em virtude do contexto cultural 
particular oferecido pela riqueza da exploragao parisiense dos 
filmes, em particular: e facil reconhece-lo a partir de condutas 
mimeticas; organiza-se em confrarias, jamais se senta no fundo de 
uma sala de cinema, desenvolve em qualquer circunstancia um 
discurso apaixonado sobre seus filmes prediletos... 

Convem distinguir essa acepgao restritiva do "cinefilo" em seu 
aspecto maniaco de apaixonado por cinema propriamente dito. 

As publicaqoes para "grande publico" 

Sao evidentemente em maior numero e as que atingem as maio- 
res tiragens. Com raras excegoes, sao consagradas aos atores de cinema, 
o que constitui a vertente "impressa" do star system. Citemos uma 
revista caracteristica desse genero. Premise. As pubUcagoes periodicas 
eram em muito maior numero antes da guerra, sendo o titulo mais 
celebre Cine-Monde. Uma categoria numericamente importante tam- 
bem quase desapareceu, os "filmes contados". A concorrencia dos 
folhetins de televisao Ihe foi fatal. Foi, contudo, substituida por L'avant- 
scene cinema, versao mais seria dos "filmes confados". 

Mais de 30 titulos publicados em 1980 sao monografias de 
afores, enfre as quais tres obras novas sobre Marilyn Monroe e tres 


sobre John Wayne. Da mesma forma, as memorias de afores prolife- 
ram, assim como as memorias de alguns cineasfas celebres. 

Finalmente, enfre essas grandes tiragens, ha anuarios e livros 
de ouro do ano, que se oferecem quando das festas de fim de ano, e 
os albuns luxuosos consagrados a firmas americanas ou a generos, o 
filme noir, a comedia musical, o western. Os ultimos sao, na maioria 
das vezes, adaptagoes-tradugoes de livros americanos. Proporcio- 
nam muito espa^o a iconografia, o texto so desempenha um papel de 
complemento as belas fotos. 

Se considerarmos a abordagem critica ou teorica como um 
certo "distanciamento" do objeto de estudo, e claro que o discurso 
desenvolvido nesse setor nao manifesta nenhuma. E o dominio em 
que triunfa a efusao deliberadamente ofuscada, a adesao total e 
mistificada, o discurso do amor. 

Na medida em que a condiqao cultural do cinema vai conti- 
nuar se baseando em uma certa ilegitimidade, esse discurso vai 
encontrar a oportunidade de se exercer. E necessario leva-lo em 
consideragao, pois, quantitativamente, constitui o essencial das 
obras consagradas ao cinema e, por isso mesmo, provoca um efeito 
de normalidade. Como o objeto e frivolo, parece normal que o 
discurso sobre ele dependa da tagarelice. 

As obras para cinefilos 

Nessa categoria, nao e mais o ator que triunfa, mas o diretor 
de filmes. Nela, e possivel ver o fruto dos esforq:os dos animadores 
de cineclubes e dos crificos especializados: para provar que o cinema 
nao era uma simples diversao, era preciso propordonar-lhe autores, 
criadores de obras. Colegoes de monografias comprovam essa pro- 
mogao bem-sucedida do aufor-direfor; desse modo, Seghers publi- 
cou 80 titulos, de Georges Melies a Marcel Pagnol, na sdie Cinema 
d'aujourd-hui. Desde entao, outros editores seguiram a mesma linha 
da editora mencionada. 

O livro de entrevistas constitui o segundo tipo de abordagem 
do autor: nele, um critico questiona longamente um criador a respei- 
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to de suas motivagoes. O exemplo canonico continua sendo Le cinema 
selon Hitchcock, de Francois Truffaut. 

Nessa categoria figuram tambem os estudos de generos mais 
aprofundados do que os albuns citados anteriormente, os estudos 
dos cinemas nacionais e as historias do cinema. Seu prototipo e Trente 
ans de cinema ameiicain, de Coursodon e Tavernier. 

Como e facil constatar, a critica cinematografica aplica a seu 
campo as abordagens tradicionais da literatura: estudo dos grandes 
autores, dos generos sob o angulo da historia das obras. Ora, a 
abordagem dos filmes exige instrumentos de analise certamente 
diferentes dos das obras literarias, e estudar os filmes por meio de 
resumos de roteiros procede de uma simplificagao tao temivel quan¬ 
to dificil de evitar quando se abordam vastos conjuntos. 

Deve-se acrescentar, tambem, que o discurso cinefilico e essen- 
cialmente exercido nas revistas mensais: os livros constituem apenas 
um apendice reduzido, ao contrario da categoria precedente, que 
ocupa grande parte do terreno editorial. 

Os escritos teoricos e esteticos 

Esse terceiro setor e evidentemente o mais reduzido. Contudo, 
nao e novo e teve alguns mementos de expansao notavel ligados aos 
imprevistos da pesquisa sobre o cinema. 

Para nos atermos a dois periodos recentes e franceses, a criagao 
do Instituto de Filmologia na Sorbonne, depois da Liberagao, condu- 
ziu a publica^ao de varios ensaios importantes em torno de uma 
revista; "L'univers filmique", de Etienne Souriau e "L'essai sur les 
principes d'une philosophie du cinema", de G. Cohen-Seat;j)or volta 
de 1965-1970, a evolugao da semiologia do cinema na Ecole des 
Hautes Etudes e a evolugao da analise estrutural do filme no CNRS 
geraram a publica^ao dos trabalhos de C. Metz, de R. Bellour e de 
toda a correlate vinculada a eles. 

Esse setor e, as vezes, bem mais desenvolvido no estrangeiro. 
Os classicos da teoria do filme sao russos {Poetika Kino, fextos de L. 


Kulechov e S.M. Eisenstein), hungaros {L'esprit du cinema, de Bela Ba- 
lazs), alemaes (livros de Arnheim e Kracauer). A historia das teorias 
cinematograficas mais importante e italiana (Guido Aristarco). 

Se as obras teoricas vem inegavelmente se recuperando nos 
ultimos dez anos, ao mesmo tempo, uma categoria de grande nurne- 
ro de obras nos anos 50 e 60 diminuiu bastante: trata-se dos manuais 
de iniciagao a estetica e a linguagem do cinema. Esses dois fenome- 
nos, evidentemente, tern alguma relagao. Na essencia, esses manuais 
postulavam a existencia de uma linguagem cinematografica (volta- 
remos em detalhe a essa quesfao no capitulo 4), e, enquanto refoma- 
vam o lexico profissional da realiza^ao dos filmes, estabeleciam uma 
nomenclatura dos principals meios expressivos que pareciam carac- 
terizar o cinema: escala de pianos, enquadramento, figuras de mon- 
tagem etc. O estudo propriamente dito dessas figuras limitava-se, na 
maioria das vezes, depois de uma tenfafiva sumaria de definiqao, a 
enumera^ao de muitos exemplos acumulados pela assistencia regu¬ 
lar a filmes. 

O desenvolvimento das pesquisas especializadas no decorrer 
dos ultimos anos decerto entravou a atualizagao desses manuais, 
pois elas discutiam seus fundamentos teoricos. 

De fato, ja nao e possivel colocar o problema da linguagem 
cinematografica sem levar em consideragao as analises de inspiragao 
semiolingiiistica, questionar os fenomenos de identificagao no cine¬ 
ma sem um desvio necessario para o lado da teoria psicanalitica e 
estudar a narrativa filmica ignorando a totalidade dos trabalhos 
narratologicos consagrados aos textos literarios etc. 

Tentar um balanqo didatico dessas diversas condutas nao e 
empreendimento pequeno, e essa e a aposta deste manual. Mas, 
antes de entrar no cerne do assunto, e necessmo abordar algumas 
preliminares teoricas e metodologicas. 
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Teorias do cinema e estetica do cinema 

A teoria do cinema e muitas vezes assimilada a abordagem 
estetica. Esses dois termos nao abrangem os mesmos campos e e util 
distingui-los. 

A teoria do ciirema e igualmente objeto, desde suas origens, de 
uma polemica que se refere a pertinencia das abordagens nao espe- 
cificamente cinematograficas oriundas de disciplinas exteriores a 
seu campo (a lingiiistica, a psicanalise, a economia politica, a teoria 
das ideologias, a iconologia etc., para citar as disciplinas que deram 
lugar a debates teoricos importantes no decorrer desses ultimos 
anos). 

A ilegitimidade cultural do cinema provoca, no proprio centro 
das atitudes teoricas, urn exagero de chauvinismo, que postula que 
a teoria do filme so pode provir do proprio filme, as teorias externas 
so poderiam esclarecer aspectos secundarios do cinema (que nao Ihe 
sao essenciais). Essa valorizagao particular de uma especificidade 
cinematografica continua pesando muito nas atitudes teoricas: con- 
tribui para prolongar o isolamento dos estudos cinematograficos e 
por ai mesmo impede sua evolugao. 

Postular que uma teoria do filme so pode ser intrinseca e 
entravar a possibilidade de desenvolvimento de hipoteses cuja fe- 
cundidade deve ser testada pela analise; e tambem nao levar em 
conta o fato de que o filme e, como demonstraremos, o lugar de 
encontro do cinema e de muitos outros elementos que nada tern de 
propriamente cinematografico. 

Uma teoria "indigena" 

Existe uma tradi^ao interna da teoria do cinema as vezes 
chamada de "teoria indigena". Resulta da teorizagao acumulativa 
das observaijoes mais pertinentes da critica de filme quando esta e 
praticada com uma certa sutileza: o melhor exemplo dessa teoria 
especifica continua sendo, ainda hoje, o livro de Andre Bazin, Qu est- 
ce que le cinema ? 


Ao contrario, L'esthetique et psychologic du cinema, de Jean Mitry, 
classico inegavel da teoria francesa do cinema, comprova, por sua 
multiplicidade e pela diversidade de suas referencias teoricas exte¬ 
riores ao campo exclusivo do cinema, que tal estetica nao poderia se 
constituir sem as contribuigoes da logica, da psicologia da percepgao, 
da teoria das artes etc. 

Uma teoria descritiva 

Uma teoria e uma atitude que compreende a elaboragao de 
conceitos capazes de analisar um objeto. Contudo, o termo tern 
ressonancias normativas que convem dissipar. Uma teoria do cine¬ 
ma, no sentido que e dado aqui, nao se refere a um conjunto de regras 
segundo as quais conviria realizar filmes. Ao contrario, essa teoria e 
descritiva, esforga-se por explicar fenomenos observaveis nos filmes, 
assim como pode considerar hipoteses ainda nao atualizadas nas 
obras concretas, criando modelos formais. 

Teoria do cinema e estetica 

Na medida em que o cinema e suscetivel de abordagens muito 
diversas, nao pode haver uma teoria do cinema, mas, ao contrario, 
algumas teorias do cinema, que correspondam a cada uma dessas 
abordagens. 

Uma delas refere-se a uma abordagem estetica. A estetica 
abrange a reflexao sobre os fenomenos de significagao considerados 
como fenomenos artisticos. A estetica do cinema e, portanto, o estu- 
do do cinema como arte, o estudo dos filmes como mensagens 
artisticas. Ela subentende uma concepgao do "belo" e, portanto, do 
gosto e do prazer do espectador, assim como do teorico. Ela depende 
da estetica geral, disciplina filosofica que diz respeito ao conjunto 
das artes. 

A estetica do cinema apresenta dois aspectos: uma vertente 
geral, que considera o efeito estetico proprio do cinema, e uma 
vertente especifica, centrada na analise de obras particulares: e a 
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analise de filmes ou a critica no sentido pleno do termo, tal como e 
utilizado em artes plasticas ou musicologia. 

Teoria do cinema e pratica tecnica 

Como indicamos no paragrafo "Os escritos teoricos e esteti- 
cos", as obras de iniciagao a linguagem cinematografica tomavam 
emprestado do lexico dos tecnicos do filme um grande rnimero de 
termos. 

E tipico de uma conduta teorica estudar sistematicamente 
essas no(;6es definidas no campo da pratica tecnica. De fato, a corpo- 
raqao dos diretores e tecnicos foi levada a forjar, toda vez que parecia 
necessario, um certo rnimero de palavras que serviam para descre- 
ver sua pratica. A maioria dessas noqoes nao tern base muito rigoro- 
sa, seu sentido pode variar consideravelmente de acordo com as 
epocas, os paises e as praticas proprias de certos meios produtores. 
Foram deslocadas do campo da realizagao para o da recepgao dos 
filmes pelos jornalistas e pelos criticos, sem que as conseqiiencias 
dessa transferencia tenham sido analisadas. Acontece de algumas 
categorias tecnicas mascararem a realidade de funcionamento dos 
processos de significagao: e o caso da distin^ao som in / som off a qual 
voltaremos adiante (capitulo 1). 

Interrogando sistematicamente esses termos, a teoria do cine¬ 
ma esforga-se por proporcionar-lhes um estatuto de conceito de 
analise: o objeto dos capitulos deste manual e determinar as coorde- 
nadas, em uma perspectiva sintetica e didatica, das diversas tentati- 
vas de exame teorico das nogoes empiricas, como as nogoes de 
campo ou de piano, saidas do vocabulario dos tecnicos, a nogao de 
identificagao, oriunda do vocabulario da critica etc. 

As teorias do cinema 

Nao e possivel proceder a definigao de uma teoria do cinema 
partindo do proprio objeto. Mais exatamente, e proprio de uma 
conduta teorica constituir seu objeto, elaborar uma serie de conceitos 


que nao recobrem a existencia empirica dos fenomenos, mas, ao 
contrario, esforgam-se por esclarece-los. 

Em seu emprego tradicional, o termo "cinema" abrange uma 
serie de fenomenos distintos que se referem, cada um, a uma abor- 
dagem teorica especifica. 

Ele remete a uma instituigao, no sentido juridico-ideologico, a 
uma industria, a uma produgao significante e estetica, a um conjunto 
de praticas de consumo, para nos atermos a alguns aspectos essenciais. 

Essas varias acepgoes do termo se referem, portanto, a aborda- 
gens teoricas particulares, que mantem relagoes de proximidade 
desigual com respeito ao que se pode considerar o "micleo espedfi- 
co" do fenomeno cinema. Essa especificidade continua sendo iluso- 
ria e baseia-se em atitudes promocionais e elitistas. O filme como 
unidade economica na industria do espetaculo nao e menos especi- 
fico do que o filme considerado como obra de arte; o que varia nas 
diversas fungoes do objeto e o grau de especificidade cinematografi¬ 
ca (para a disfingao especifico/ nao-especifico, veja o capitulo 4). 

Muitas dessas abordagens teoricas dependem de disciplinas 
amplamente constituidas fora da teoria "indigena" do cinema. As- 
sim, a industria do cinema, a forma de produgao financeira e o mode 
de circulagao dos filmes dependem da teoria economica, que existe, 
e claro, no campo extra-cinematografico. E provavel que a teoria do 
cinema, no sentido mais restrito do termo, so traga uma parcela 
bastante minima de conceitos especificos, a teoria economica geral 
forneceria o essencial destes, ou, pelo menos, as grandes categorias 
conceituais de base. 

O mesmo ocorre com a sociologia do cinema: tal atitude deve, 
evidentemente, levar em consideragao uma serie de conquistas da 
sociologia sobre objetos culturais proximos, como a fotografia, o 
mercado de arte etc. O ensaio recente de Pierre Sorlin, Sociologie du 
cinema, demonstra a fecundidade de tal estrategia pelas contribui- 
goes dos trabalhos de Pierre Bourdieu que integra. 

Portanto, este manual nao trata frontalmente dos aspectos 
economicos e dos aspectos sociologicos da teoria do filme. 
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Os quatro capitulos grandes que o compoem podem ser con- 
siderados como os setores principals da estetica do filme, pelo menos 
tal qual ela se desenvolveu nas ultimas duas decadas na Franga. 

Os dois primeiros capitulos, "O filme como representagao 
visual e sonora" e " A montagem" retomam, a luz da evoluqao recen- 
te da teoria, os materials tradicionais das obras de iniciagao a estetica 
do filme, o espago no cinema, a profundidade de campo, a nogao de 
campo, o papel do som, e consagram um longo desenvolvimento a 
questao da montagem, tanto em sens aspectos tecnicos quanto este- 
ticos e ideologicos. 

O terceiro capitulo percorre todos os horizontes dos aspectos 
narrativos do filme. Partindo das conquistas da narratologia litera- 
ria, em particular dos trabalhos de G&ard Genette e Claude Bre- 
mond, define o cinema narrativo e analisa sens componentes pelo 
estatuto da ficgao no cinema, de sua relagao com a narragao e a 
historia. Aborda sob um novo angulo a nogao tradicional de perso- 
nagem, o problema do "realismo" e do verossimil e determina as 
coordenadas da impressao de realidade no cinema. 

O quarto capitulo e consagrado a um exame historico da no^ao 
de "linguagem cinematografica" desde as suas origens e atraves de 
suas diversas acepgoes. Esfor^a-se por proporcionar uma sintese clara 
da maneira como a teoria do filme encara esse conceito atualmente, a 
partir dos trabalhos de Christian Metz. A nogao de linguagem e igual- 
mente confrontada com a atitude da analise textual do filme, descrita 
tanto em seu alcance teorico quanto em sua problematica. 

O quinto capitulo examina, em primeiro lugar, a concepgao 
que as teorias classicas desenvolviam a proposito do espectador de 
cinema por meio dos mecanismos psicologicos de compreensao do 
filme e de projegao imaginaria. Em seguida, aborda diretamente a 
questao complexa da identificagao no cinema, e, com o intuito de 
esclarecer sens mecanismos, lembra o que a teoria psicanalitica en- 
tende por identificagao. Essa sintese didatica das teses freudianas 
pareceu indispensavel em virtude das dificuldades intrinsecas as 
definigoes dos mecanismos de identificagao primaria e secundaria 
no cinema. 


O FILME COMO REPRESENTAgAO VISUAL E SONORA 


O espago filmico 

Sabe-se que um filme e constituido por um enorme mimero de 
imagens fixas chamadas fotogramas, dispostas em seqiiencia em 
uma pelicula transparente; passando de acordo com um certo ritmo 
em um projetor, essa pelicula da origem a uma imagem muito au- 
mentada e que se move. Evidentemente, existem grandes diferengas 
entre o fotograma e a imagem na tela — comegando pela impressao 
de movimento que a ultima da; mas ambos apresentam-se a nos sob 
a forma de uma imagem plana e delimitada por um quadra. 

Essas duas caracterlsticas materials da imagem fllmica, o fato 
de ser bidimensional e o de ser limitada, estao entre os tragos ^nda- 
mentais dos quais decorre nossa apreensao da representagao fllmica. 
Por enquanto, conservemos a existencia de um quadro, analogo, em 
sua fungao, aos quadros de pintura (dos quais vem seu nome) e que 
se define como o limite da imagem. 
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Esse quadro, cuja necessidade e evidente (nao e possivel conceber 
uma pelicula infinitamente grande), ve suas dimensoes e suas 
proporgoes serem impostas por dois dados tecnicos; a largura da 
pelfcula-suporte e as dimensoes da janela da camera, o conjunto 
desses dois dados define o que chamamos de formato do filme. 

Desde as origens do cinema, existiram muitos formatos diferen- 
tes. Embora seja cada vez menos utilizado em proveito de ima- 
gens maiores, chama-se ainda formato standard aquele que usa a 
pelicula de 35 mm de largura e uma relagao de 4/3 (ou seja, 1,33) 
entre a largura e a altura do filme. Essa proporgao de 1,33 e a de 
todos os filmes, ou quase todos, rodados ate os anos 50 e, ainda 
hoje, dos filmes rodados nos formatos ditos " substandards'' (16 
mm. Super 8 etc.). 

O quadro desempenha, em graus bem diferentes, dependendo 
dos filmes, um papel muito importante na composi^ao da imagem 
especialmente quando a imagem e imovel (tal como a vemos, por 
exemplo, quando de uma parada na imagem"), ou quase imovel 
(no caso em que o enquadramento permanece invariavel: o que se 
chama piano fixo ). Alguns filmes, particularmente da epoca do 
cinema mudo, como, por exemplo, O marti'rio de Joana d'Arc, de Carl 
Theodor Dreyer (1928), manifestam uma preocupagao com o equili- 
brio e a expressividade da composi^ao no quadro que nada fica a 
dever a da pintura. De um modo geral, pode-se dizer que a superficie 
retangular que o quadro delimita (e que tambem se chama, as vezes, 
por extensao, de quadro) e um dos primeiros materials sobre os quais 
o cineasta trabalha. 

Um dos procedimentos mais visiveis de trabalho sobre a superfi¬ 
cie do quadro e o que se chama "split screen" (divisao da superficie 
em varias zonas, iguais ou nao, cada uma delas ocupada por uma 
imagem parcial). Mas uma verdadeira 'Mecupagem" do quadro 
pode ser obtida por recursos a procedimentos mais sutis, como 
provou, por exemplo, Jacques Tati, com Tempo de diversdo (1967), 
onde muitas vezes varias cenas justapostas e como que "enqua- 
dradas se desenrolam simultaneamente dentro de uma mesma 
imagem. 

E claro que a experiencia, mesmo a mais breve, de assistir a um 
filme, basta para demonstrar que reagimos diante dessa imagem 
plana como se vissemos de fato uma porqao de espago de tres 


dimensoes analogo ao espa^o real no qual vivemos. Apesar de suas 
limitaqoes (presenga do quadro, ausencia de terceira dimensao, cara- 
ter artificial ou ausencia de cor etc.), essa analogia e vivenciada com 
muita forga e provoca uma "impressao de realidade" espedfica do 
cinema, que se manifesta principalmente na ilusao de movimento 
(ver capitulo 3) e na ilusao de profundidade. 

A bem dizer, a impressao de profundidade so e tao forte para nos 
porque estamos habituados ao cinema (e a televisao). Provavel- 
mente, os primeiros espectadores de filmes eram mais sensiveis 
ao carater parcial da ilusao de profundidade e ao achatamento real 
da imagem. Assim, em seu ensaio (escrito em 1933, mas consagra- 
do essencialmente ao cinema mudo), Rudolf Arnheim escreve 
que o efeito produzido pelo filme situa-se "entre" a bidimensio- 
nalidade e a tridimensionalidade e que percebemos a imagem de 
filme ao mesmo tempo em termos de superficie e de profundidade: 
se, por exemplo, filmar-se, por cima, um trem que se aproxima de 
nos, perceberemos na imagem obtida ao mesmo tempo um mo¬ 
vimento em direqdo a nos (ilusorio) e um movimento para baixo 
(real). 

O importante neste ponto e observar que reagimos diante da 
imagem filmica como diante da representagao muito realista de um 
espago imaginario que aparentemente estamos vendo. Mais precisa- 
mente, como a imagem e limitada em sua extensao pelo quadro, 
parece que estamos captando apenas uma porgao desse espago. E 
essa porgao de espago imaginario que esta contida dentro do quadro 
que chamaremos de campo. 

Como um bom mimero de elementos do vocabulario cinemato- 
grafico, a palavra campo e de uso corrente, sem que seu significa- 
do seja sempre fixado com grande rigor. Numa locagao de filma- 
gem, em particular, acontece muitas vezes de as palavras "qua¬ 
dro" e "campo" serem consideradas quase equivalentes, sem que 
isso seja, alias, muito incomodo. Em compensagao, neste livro, 
onde nos interessamos menos pela fabricagao dos filmes do que 
pela analise das condigoes de sua visao, e importante evitar 
qualquer confusao entre os dois termos. 
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Muriel, 

de Alain Resnais 
(1963) 


No alto, foto de Urn homem com uma camera, de Dziga Vertov (1929). Embaixo, outra foto 
do mesmo filme, mostrando um pedago de pelicula onde aparece o primeiro fotograma. 


Nesse ultimo exemplo, 
observaremos a repeti- 
cao do quadro 
por outros quadros in- 
ternos a composigao. 


Psicose, 

de Alfred Hitchcock 
(1961) 


Tres quadros 

fortemente 

compostos: 


Nosferatu, 

de F.W. Murnau (1922) 
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A impressao de analogia com o espago real produzido pela 
imagem filmica e, portanto, poderosa o suficiente para chegar nor- 
malmente a fazer esquecer nao apenas o achatamento da imagem, 
mas, por exemplo, quando se trata de um filme preto-e-branco, a 
ausencia de cores, ou a ausencia de som se o filme for mudo — e 
tambem fazer esquecer, nao o quadro, que sempre permanece pre¬ 
sente, mas o fato de que, alem do quadro, nao ha mais imagem. Por 
isso, geralmente, percebe-se o campo como incluido em um espago 
mais vasto, do qual decerto ele seria a unica parte visivel, mas que 
nem por isso deixaria de existir em torno dele. E essa ideia que e 
traduzida de maneira extrema pela famosa formula de Andre Bazin 
(inspirada em Leon-Battista Alberti, o grande teorico do Renasci- 
mento), que qualifica o quadro de "janela aberta para o mundo"; se, 
como uma janela, o quadro revela um fragmento de mundo (imagi- 
nario), por que o ultimo deveria deter-se nas bordas do quadro? 

Ha muito a criticar nessa concepgao, que da vantagens demais 
a ilusao; mas tern o merito de indicar por excesso a ideia, sempre 
presente quando vemos um filme, desse espago, invisivel, mas prolon- 
gando o visivel, que se chama fora de campo. O fora de campo esta, 
portanto, vinculado essencialmente ao campo, pois so existe em fungao 
do ultimo; poderia ser definido como o conjunto de elementos (perso- 
nagens, cenario etc.) que, nao estando incluidos no campo, sao contudo 
vinculados a ele imaginariamente para o espectador, por um meio 
qualquer. 

O cinema soube dominar muito cedo um grande niimero desses 
meios de comunica^ao entre o campo e o fora de campo ou, mais 
exatamente, de constituigao do fora de campo desde o interior do 
campo. Sem pretender fazer uma lista exaustiva, assinalemos os 
tres tipos principais: 

em primeiro lugar, as entradas no campo e satdas do campo, que 
acontecem na maioria das vezes pelas bordas laterais do quadro, 
mas tambem podem ocorrer por cima ou por baixo, e ate pela 
"frente" ou por "tras" do campo, mostrando que o fora de campo 
nao se restringe aos lados do campo, tambem pode situar-se 
axialmente, em profundidade com relagao a ele; 

— em segundo lugar, as diversas interpelagdes diretas do fora de 
campo por um elemento do campo, em geral um personagem. O 
meio utilizado mais correntemente e o "olhar de fora de campo". 


mas e possivel incluir aqui todos os meios que um personagem 
do campo dispoe para se dirigir a um personagem fora de campo, 
principalmente pela palavra ou gesto; 

— finalmente, o fora de campo pode ser definido por persona- 
gens (ou outros elementos do campo), uma parte dos quais se 
encontra fora do quadro; para mencionar um caso muito comum, 
qualquer enquadramento aproximado sobre um personagem im- 
plica quase automaticamente a existencia de um fora de campo 
que contem a parte nao vista do personagem. 

Desse modo, embora haja entre eles uma diferenga considera- 
vel (o campo e visivel, o fora de campo nao e), pode-se de certa forma 
considerar que campo e fora de campo pertencem ambos, de direito, 
a um mesmo espago imaginario perfeifamente homogeneo, que va- 
mos designar com o nome de espagofdmico ou cena filmica. Pode parecer 
um tanto estranho qualificar igualmente de rmaginarios o campo e o 
fora de campo apesar do carater mais concreto do primeiro, que esta 
permanentemente diante de nos; alias, certos autores (Noel Burch, por 
exemplo, que examinou a questao detalhadamente) reservam o termo 
imaginario para o fora de campo, e ate mesmo apenas para o fora de 
campo que ainda nao foi visfo, qualificando justamenfe de concreto o 
espa^o que esfa fora de campo depots de ter sido visto. Se nao aderimos 
a esses autores e deliberadamente para insistir, primeiro, sobre o carater 
imaginario do campo (que decerto e visivel, "concreto", se quisermos, 
mas nada tangivel), e, segundo, sobre a homogeneidade, a reversibilidade 
entre campo e fora de campo, pois ambas sao igualmente importan- 
tes para a definigao do espago filmico. 

Essa igual importancia tern, alias, um outro motive, o fato de a 
cena filmica nao se definir unicamente por tragos visuais; em 
primeiro lugar, o som nela desempenha um grande papel; ora, 
entre um som emitido "dentro do campo" e um som emitido 
"fora de campo", o ouvido nao conseguiria estabelecer a diferen- 
qa; essa homogeneidade sonora e um dos grandes fatores de 
unificagao do espago filmico por inteiro. Por outro lado, o desen- 
volvimento temporal da historia contada, da narrativa, impoe 
que se leve em consideragao a passagem permanente do campo 
para fora de campo, portanto, sua comunicagao imediata. Volta- 
remos a esses pontos a proposito do som, da montagem e da 
nogao de diegese. 
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Resta, evidentemente, precisar um dado implicito ate agora; 
todas essas consideragoes sobre o espago filmico (e a definigao corre- 
lativa do campo e do fora de campo) so tern sentido na medida em 
que se esta diante daquilo que chamamos cinema "narrative e repre¬ 
sentative" — isto e, de filmes que, de uma maneira ou de outra, 
contam uma historia situando-a num certo universe imaginario que 
eles materializam pela representagao. 

De fato, as fronteiras da narratividade, assim como as da repre- 
sentatividade, muitas vezes sao dificeis de tragar. Da mesma maneira 
que uma caricatura ou um quadro cubista podem representar (ou 
pelo menos evocar) um espago tridimensional, existem filmes onde, 
para ser mais esquematizada ou mais abstrata, nem por isso a 
representagao deixa de ser mais presente e eficaz. E o caso de muitos 
desenhos animados e ate de certos filmes "abstratos". 

Desde os primordios do cinema, os filmes ditos "repre¬ 
sentatives" formam a imensa maioria da produgao mondial (inclu¬ 
sive os "documentaries"), embora, desde bem cede, esse tipo de 
cinema tenha side muito criticado. Reprovou-se, entre outras, a ideia 
de "janela aberta para o mundo" e as formulas analogas de veicular 
pressupostos idealistas que tendiam a confundir o universe ficticio 
do filme com o real. Voltaremos posteriormente aos aspectos psico- j 
logicos desse engodo, que se pode de fato considerar como mais ou 
menos constitutive da concepgao atualmente dominante do cinema. 
Observemos desde ja que essas criticas levaram a proposta de uma 
outra abordagem da nogao de fora de campo. Desse mode, Pascal 
Bonitzer, que muitas vezes se deteve na questao, propoe a ideia de 
um fora de campo "anticlassico", heterogeneo ao campo e que pode- 
ria ser definido como o espago da produgao (no sentido ample da 
palavra). 


(ao lado) Estes dez fotogramas de pianos sucessivos de A chinesa, de Jean-Luc Godard 
(1967), ilustram alguns meios de comunicagao entre o campo e o fora de campo: entrada 
de um personagem (f. 1), olhares de fora de campo (em todos os outros fotogramas, 
interpelagao ainda mais direta pelo indicador apontado de um personagem (f. 10); final- 
mente, o tamanho dos pianos, que varia do primeiro piano ao piano americano, fornece 
uma serie de exemplos do fora de campo por enquadramento "parcial" sobre um perso¬ 
nagem. 
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Independente da expressao polemica e normativa que pode ter 
adquirido, esse ponto de vista nem de longe deixa de ter interesse; sua 
virtude particular e enfatizar com forga o engodo que a representagao 
fflmica coristitui, ocultando tambem, sistematicamente, qualquer vesti- 
gio de sua propria produ^ao. Todavia esse engodo — cujo mecanismo 
decerto e preciso desmontar — trabalha tanto para a percepgao do 
campo como espago de tres dimensoes quanto para a manifestagao de 
um fora de campo invisfvel, contudo. Parece-nos, portanto, prefenvel 
conservar para o termo/ora de campo o sentido restrito definido acima; 
quanto a esse espa^o da produgao do filme, onde se exibe e funciona 
toda a aparelhagem tecnica, todo o trabalho de dire^ao e, metaforica- 
mente, todo o trabalho de escrita, seria mais adequado defini-lo como 
fora de qiiadro: este termo, que tern o inconveniente de ser pouco usado, 
oferece em compensagao o interesse de referir-se diretamente ao qua- 
dro, isto e, de imediato, a um artefato da produgao do filme — e nao ao 
campo, que ja esta completamente preso na ilusao. 

A no^ao de fora de quadra tern precedentes na historia da teoria do cinema 
Encontram-se, em particular, na obra de S.M. Eisenstein, muitos estudos 
sobrc a questao do enquadramento e a natureza do quadro, que o levam a ser 
adepto de um cinema em que o quadro teria valor de cesura entre dois 
universos radicalmente heterogeneos. Embora nao utilize formalmente o 
termo fora de quadro no sentido que propomos, seus argumentos confirmam 
amplamente os nossos. 


Tecnicas de profundidade 


A impressao de profundidade nao e, absolutamente, propria 
apenas ao cinema, e este esta longe de ter inventado tudo nesse 
campo. Contudo, a combinagao de procedimentos utilizados no 


(ao lado) Outros exemplos de comunica^ao entre o campo e o fora de campo. No alto, os 
personagens preparam-se para sair de campo atravessando o espelho que coincide com a 
borda inferior do quadro {Orfeu, de Jean Cocteau, 1950). 

Embaixo, a cena e vista pelo reflexo em um espelho; a jovem olha para o outro personagem, 
do qual so aparece uma parte, de costas, no espelho (Cidaddo Kane, de Orson WeUes, 1940). 
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cinema para produzir essa profundidade aparente e singular e com- 
prova com eloqiiencia a insergao particular do cinema na historia dos 
meios de representagao. Alem da reprodugao do movimento, que 
ajuda em muito a percepgao da profundidade — e sobre a qual 
voltaremos, a proposito da "impressao de realidade" — duas series 
de tecnicas sao essencialmente usadas: 

A perspectiva 

Como se sabe, a nogao de paspectiva apareceu muito cedo na 
representagao pictorica, mas e interessante observar que a propria 
palavra so surgiu em seu sentido atual no Renascimento (o frances 
tomou emprestado do italiano prospettiva, "inventado" pelos pintores- 
teoricos do Quattrocento). Desse modo, a definigao da perspectiva que e 
possivel encontrar nos dicionarios e, de fato, inseparavel da historia da 
reflexao sobre a perspectiva, e principalmente da grande reviravolta 
teorica sobre esse ponto que marcou o Renascimento europeu. 

Pode-se definir sumariamente a perspectiva como "a arte de 
representar os objetos em uma superficie plana de modo a que essa 
representagao seja semelhante a percepgao visual que se pode ter 
desses mesmos objetos". For mais simples que seja seu enunciado, 
essa definigao nao deixa de levantar problemas. Supoe, entre outras 
coisas, que se saiba definir uma representagao semelhante a uma 
percepgao direta. Essa nogao de analogia figurativa e, como se sabe, 
bastante extensiva, e os limites da semelhanga bem convencionais. 
Como observaram, entre outros (de perspectivas bem diferentes), 
Ernst Gombrich e Rudolph Arnheim, as artes representativas ba- 
seiam-se em uma ilusdo parcial, que permite aceitar a diferenga entre 
a visao do real e de sua representagao — por exemplo, o fato de a 
perspectiva nao prestar contas da binocularidade. Consideramos, 
portanto, essa definigao como intuitivamente aceitavel, sem tentar 
precisa-la. E importante, contudo, nao deixar de ver que, se ela nos 
parece admissivel e ate "natural", e porque estamos macigamente 
habituados a uma certa forma de pintura representativa. De fato, a 
historia da pintura conheceu inumeros sistemas perspectivos e repre- 
sentativos, muitos dos quais, afastados de nos no tempo e no espago, 
parecem-nos mais ou menos estranhos. De fato, o linico sistema que 


estamos acostumados a considerar como natural, porque domina 
toda a historia moderna da pintura, e aquele que foi elaborado no 
inicio do seculo XV sob o nome de perspectiva artificialis, ou perspec¬ 
tiva monocular. 

Esse sistema perspective, hoje tao predominante, nao passa de 
um dos que foram estudados e propostos pelos pintores e teoricos 
do Renascimento. Se a escolha acaba, entao, por recair com bas¬ 
tante unanimidade sobre ele, e essencialmente em virtude de dois 
tipos de consideragoes: 

— em primeiro lugar, seu carater "automatico" {artificialis), mais 
precisamente o fato de que da lugar a construgoes geometricas 
simples, que podem se materializar por diversos aparelhos (como 
os propostos por Albrecht Diirer); 

— em segundo lugar, o fato de que, por construgao, ela copia a 
visao do olho humano (daf seu nome de monocular), que tenta 
fixar na tela uma imagem obtida pelas mesmas leis geometricas 
que a imagem retiniana (feita a abstragao da curva retiniana, que, 
alias, Cnos estritamente imperceptfvel); 

— daf uma das caracterfsticas essenciais do sistema, que e a 
instituigao de um ponto de vista: este e, com efeito, o termo tecnico 
pelo qual se designa o ponto que, pela propria construgao, corres- 
ponde, no quadro, ao olho do pintor. 

Se insistimos nesse procedimento e nas especulagoes teoricas que 
acompanharam seu nasdmento, e evidentemente porque a perspectiva 
fflmica nao passa da retomada exata dessa tradigao representativa, a 
historia da perspectiva filmica praticamente se confunde com a dos 
diferentes dispositivos de tomadas que foram inventados sucessiva- 
mente. Nao entraremos em detalhe a respeito dessas invengoes, mas e 
importante lembrar que a camera cinematografica e, de fato, um 
descendente mais ou menos distante de um dispositivo bastante sim¬ 
ples, a camera escura (ou camera obscura), que permitia obter, sem o 
auxilio de uma "otica", uma imagem que obedecia as leis da perspecti¬ 
va monocular. Do ponto de vista que nos ocupa nesse momento, de 
fato, a camera fotografica, depots o aparelho fotografico e a camera 
moderna nao passam de pequenas “camera obscura", em que a abertura 
que recebe os raios luminosos foi munida de uma aparelhagem otica 
mais ou menos complexa. 
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Alias, o importante nao e tanto assinalar essa filiagao do cine¬ 
ma em relagao a pintura quanto avaliar suas conseqiiencias. Desse 
modo, nao e indiferente que o dispositivo de representa^ao cinema- 
tografica seja historicamente associado, pela utilizagao da perspecti- 
va monocular, a emergencia do humanismo. Mais precisamente, se e 
claro que a antigiiidade dessa forma perspectiva e o habito profun- 
damente enraizado que seculos de pintura rios proporcionaram tern 
muito a ver com o bom funcionamento da ilusao de tridimensionali- 
dade produzida pela imagem do filme, nao e menos importante 




Este esquema mostra como se pinta, em perspectiva artificialis, um tabuleiro de tres casas 
sobre tres pousado no chao. Ve-se que cada grupo de retas paralelas no objeto a ser pintado 
e representado no quadro por um grupo de retas que convergem em um ponto de fuga. 
O ponto de fuga correspondente as retas perpendiculares ao piano do quadro chama-se 
ponto de fuga principal ou ponto de vista: como e claro no esquema, sua posigao varia com 
a altura do olho (esta na mesma altura), e a fuga perspectiva e tanto mais pronunciada 
quanto mais batxo estiver o olho. 

Os pontos A e B (pontos de fuga correspondentes as retas a 45° em rela^ao ao piano do 
quadro) sao chamados pontos de distancia; sua distancia do ponto de vista e igual a 
distancia do olho ate o quadro. 


constatar que essa perspectiva inclui na imagem, com o "ponto de 
vista", um sinal de que a imagem esta organizada por e para um olho 
colocado diante dela. Simbolicamente, isso equivale, entre outras 
coisas, a dizer que a representagao filmica supoe um sujeito que a 
contempla, e ao olho ao qual e destinado um lugar privilegiado. 

A profundidade de campo 

Consideremos agora um outro parametro da representagao, 
que desempenha tambem um papel importante na ilusao de profun¬ 
didade: a nitidez da imagem. Em pintura, o problema e relativamente 
simples: embora o pintor seja mais ou menos obrigado a respeitar 
uma certa lei perspectiva, ele brinca com liberdade com os diversos 
graus de nitidez da imagem; sobretudo na pintura, oflou, em parti¬ 
cular, tern um valor expressivo que se pode usar a vontade. O mesmo 
nao ocorre no cinema. A construgao da camera impoe uma certa 
correlagao entre diversos parametros (quantidade de luz que penetra 
na objetiva, distancia focal, entre outros)^ e a maior ou menor nitidez 
da imagem. 

De fato, essas observagoes devem ser duplamente temperadas: 

— em primeiro lugar, porque os pintores do Renascimento tenta- 
ram codificar o vmculo entre nitidez da imagem e proximidade 
do objeto representado. Conferir, principalmente, a nogao de 
"perspectiva atmosferica" em Leonardo da Vinci, que leva a 
tratar as distancias como levemente nebulosas; 

— em seguida, porque, inversamente, muitos filmes usam o que 
se chama as vezes “flou artistico", que e uma perda voluntaria do 
foco em o todo quadro ou em parte dele, para fins expressivos. 

Alem desses casos especiais, a imagem filmica e nitida em toda 
uma parte do campo, e e para caracterizar a extensao dessa zona de 
nitidez que se define o que se chama de profundidade de campo. 


A distancia focal e um parametro que so depende da construgao da objetiva. A 
quantidade de luz que nela penetra depende da abertura do diafragma e da 
quantidade de luz emitida pelo objeto. 


32 


33 









Trata-se de um dado tecnico da imagem — que, alias, e possivel 
modificar fazendo a distancia focal da objetiva (a PDC e maior 
quando a distancia focal e mais curta), ou abertura do diafragma, 
variar (a PDC e maior quando o diafragma esta menos aberto) — que 
se define como a profundidade da zona de nitidez. 

Essa nogao e essa definiqao decorrem de um fato que se deve a 
constru^ao das objetivas e que qualquer fotografo amadcir expe- 
rimentou: para um determinado "foco", isto e, para uma determi- 
nada posi^ao do anel de distancia da objetiva, vai se obter uma 
imagem muito nitida de objetos situados a uma certa distancia da 
objetiva (a distancia que se le no anel); para objetos situados um 
pouco mais longe ou um pouco mais perto, a imagem sera menos 
nitida, e, quanto mais se afasta o objeto para o "infinito", ou, ao 
contrario, quanto mais ele se aproxima da objetiva, mais a imagem 
perde sua nitidez. O que se define como profundidade de campo e a 
distancia, medida de acordo com o eixo da objetiva, entre o ponto 
mais aproximado e o ponto mais afastado que fornecem uma ima¬ 
gem nitida (para determinada regulagem). Observemos que isso 
supoe uma definigao convencional da nitidez; para o formato 35 
mm, considera-se como nitida a imagem de um ponto objeto (de 
dimensao infinitamente pequena) quando o diametro dessa imagem 
e inferior a 1 /30 mm. 

O importante aqui e, evidentemente, o papel estetico e expres¬ 
sive desse dado tecnico. De fato, a profundidade de campo que 
acabamos de definir nao e a profundidade do campo; esta, que e o 
fenomeno que estamos procurando delimitar nesse capitulo, e uma 
conseqiiencia de diversos parametros da imagem filmica, entre ou- 
tros, do uso da profundidade de campo. A PDC e um meio auxiliar 
importante do engodo de profundidade; se ela for grande, a sobre- 
posigao dos objetos sobre o eixo, todos vistos com nitidez, reforgara 


(ao lado) 

Diversas utiliza 96 es da profundidade de campo 
No alto; Cidadao Kane, de Orson Welles (1940) 
Embaixo: A dama de Xangai, de Orson Welles (1948) 
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a percepgao do efeito perspectivo; se for reduzida, seus proprios 
limites manifestarao a "profundidade" da imagem (o personagem 
torna-se ni'tido ao se "aproximar" de nos etc.). 

Alem dessa fungao fundamental de acentua(jao do efeito de pro¬ 
fundidade, a PDC e muitas vezes trabalhada por suas virtudes 
expressivas. Em Cidadao Kane, de Orson Welles (1940), a utilizaqao 
sistematica de distancias focais curtas e muito curtas produz um 
espaqo muito "profundo", como que escavado, onde tudo se 
oferece a percepqao em imagens violentamente organizadas. Ao 
contrario, nos ivesterns de Sergio Leone, emprega-se com abun- 
dancia distancias focais muito longas, que "achatam" a perspec- 
tiva e privilegiam um unico objeto ou personagem, colocado em 
evidencia pelo flou do fundo onde e filmado. 

Portanto, se a PDC, por si mesma, e um fator permanente da 
imagem filmica, a sua utilizagao variou muitissimo ao longo da 
historia dos filmes. O cinema das origens, os filmes dos irmaos 
Lumiere, por exemplo, beneficiavam-se de uma enorme PDC, conse- 
qiiencia tecnica da luminosidade das primeiras objetivas e da esco- 
Iha de externas, muito iiuminadas; do ponto de vista estetico, essa 
nitidez quase uniforme da imagem, qualquer que seja a distancia do 
objeto, nao e indiferente e contribui para aproximar esses primeiros 
filmes de seus ancestrais picturais (cf. a famosa tirada de Jean-Luc 
Godard, segundo a qual Lumiere era um pintor). 

Mas a evoluqao posterior do cinema complicaria as coisas. 
Durante todo o periodo do fim do cinema mudo e do inicio do 
cinema falado, a PDC "desaparece" no cinema: as razoes, comple- 
xas e multiplas, devem-se as reviravoltas da aparelhagem tecnica, 
elas mesmas provocadas pelas transformagoes das condi^oes da 
credibilidade da representagao filmica — como mostrou Jean- 
Louis Comolli, essa credibilidade foi transferida para as formas da 


(ao lado) 

No alto: O terceiro tiro, de Alfred Hitchcock (1955) 

Embaixo: Tout va bien, de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin (1972) 
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narrativa,para a verossimilhan^a psicologica, para a continuidade 
espago-temporal do teatro classico. 

For isso, o uso macigo e ostensivo de uma PDC grande em 
certos filmes dos anos 40 (a comegar por Cidaddo Kane) foi considera- 
do uma verdadeira (re)descoberta. Esse reaparecimento (tambem 
acompanhado de mudangas tecnicas) e historicamente importante, 
como sinal da reapropriagao pelo cinema de um meio expressive 
importante e um tanto "esquecido" — mas tambem porque esses 
filmes, e o emprego neles, dessa vez muito consciente, da filmagem 
em profundidade, deram lugar a elaboragao de um discurso teorico 
sobre a estetica do realismo (Bazin), do qual ja falamos e do qual 
voltaremos a falar. 


A noqdo de "piano " 

Abordando, ate aqui, a imagem filmica em termos de "espago" 
(superdcie do quadro, profundidade ficticia do campo), considera- 
mos essa imagem um pouco como um quadro ou uma fotografia, em 
todos os cases, como uma imagem unica, fixa, independente do 
tempo. Nao e assim que ela aparece para o espectador do filme, para 
quern: 

• ela nao e unica: o fotograma sobre a pelicula e sempre capta- 
do no meio de inumeros outros fotogramas; 

• ela nao e independente do tempo: tal como percebida na tela, 
a imagem do filme, que e um encadeamento muito rapido de 
fotogramas sucessivamente projetados, define-se por uma 
certa duragao — vinculada a velocidade de desfile da pelicu- 
la no projetor, ha muito normalizada ; 


2. Atualmente, a velocidade padrao e de 24 imagens/segundo. Sabe-se que iiem 
sempre foi assim; a velocidade de desfile do cinema mudo era menor (16 a 18 
imagens/segundo) e menos rigidamente fixa da; essa velocidade, em particular, 
"flutuou" muito quando do longo periodo de transigao do cinema mudo para o 
cinema falado (durante quase toda a decada de 1920), periodo no decorrer do qual 
nao cessou de acelerar-se. 


• finalmente, ela esta em movimento: movimentos internos ao 
quadro, induzindo a apreensao de movimentos no campo 
(personagens, por exemplo), mas tambem movimentos do 
quadro com relaqdo ao campo, ou, se considerarmos o momento 
da produgao, movimentos da camera. 

Distinguem-se, classicamente, duas grandes familias de movi¬ 
mentos de camera: o travelling e um deslocamento do pe da 
camera, durante o qual o eixo de tomada permanece paralelo a 
uma mesma diregao; ao contrario, a panordmica e um giro da 
camera, horizontalmente, verticalmente ou em qualquer outra 
dtregao, enquanto o pe permanece fixo. Naturalmente, existem 
todos os tipos de mistura desses dois movimentos: fala-se entao 
de "pano-travellings". Mais recentemente, introduziu-se o uso do 
zoom ou objetiva com focal variavel. Para uma localizagao da 
camera, uma objetiva de distancia focal curta da um campo 
amplo (e profundo); a passagem continua para uma distancia 
focal mais longa, encerrando o campo, "aumenta-o" em relagao 
ao quadro e da a impressao de que nos aproximamos do objeto 
filmado: dai o nome de "travelling otico" que as vezes se da ao 
zoom (deve-se notar que, simultaneamente a essa ampliagao, 
ocorre uma diminuigao da profundidade de campo). 

A nogao muito difundida de piano abrange todo esse conjunto 
de parametros: dimensoes, quadro, ponto de vista, mas tambem 
movimento, duragao, ritmo, relagao com outras imagens. Mais uma 
vez, trata-se de uma palavra que pertence de pleno direito ao voca- 
bulario tecnico e que e muito comumente usada na pratica da fabri- 
caqdo (e da simples visao) dos filmes. 

No estagio de filmagem, utiliza-se como equivalente aproximati- 
vo de "quadro", "campo", "tomada": designa, portanto, ao mes- 
mo tempo, um certo ponto de vista sobre o evento (enquadra- 
mento) e uma certa duragao. 

Na fase de montagem, a definigao do piano e mais precisa: torna- 
se entao a verdadeira unidade de montagem, o pedago de pelicu¬ 
la minima que, juntada a outras, produzira o filme. 

Geralmente, e esse segundo sentido que governa de fato o primei- 
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ro. Na maioria das vezes, o piano define-se implicitamente (e de 
maneira quase tautologica) como "qualquer pedago de filme 
compreendido entre duas mudangas de piano"; e e de certa forma 
por extensao que falaremos, na filmagem, de "piano" para desig- 
nar qualquer pedago de pelicula que desfila de modo ininterrup- 
to na camera entre o acionamento do motor e sua parada. 

Tal como figura no filme montado, o piano e, portanto, uma parte 
do piano impressionada na filmagem, na camera; praticamente, 
uma das operagoes importantes da montagem consiste em elimi- 
nar dos pianos filmados, por um lado, toda uma serie de apendi- 
ces tecnicos (claquete etc.), por outro, todos os elementos registra- 
dos, mas considerados imiteis para a montagem definitiva. 


Ainda que se trate, aqui, de um termo muito utilizado e muito 
comodo na produgao efetiva dos filmes, e importante, em compen- 
sagao, sublinhar que, para a abordagem teorica do filme, trata-se de 
uma nogao de manejo delicado, precisamente em virtude de sua 
origem empirica. Em estetica do cinema, o termo piano se ve utilizado 
pelo menos em tres tipos de contexto: 

Tamanhos de piano — Definem-se, classicamente, diversos 
"tamanhos" de piano, em geral com relagao a varios enquadramen- 
tos possiveis de um personagem. Aqui esta a lista geralmente admi- 
tida: piano geral, piano de conjunto, piano medio, piano americano, 
piano aproximado, primeiro piano e close up. De fato, essa questao 
dos "tamanhos de piano" encerra duas problematicas diferentes: 


• em primeiro lugar, uma questao de enquadramento, que nao 
e essencialmente diferente dos outros problemas ligados ao 
quadro e, mais amplamente, depende da instituigao de um 
ponto de vista da camera sobre o evento representado; 

• por outro lado, um problema teorico-ideologico mais geral, 
justamente na medida em que esses tamanhos sao determi- 
nados com relagao ao modelo humano. Pode-se ler, ainda ai, 
uma repercussao das pesquisas do Renascimento sobre as 
proporgoes do corpo humano e as regras de sua repre- 
sentagao. Mais concretamente, essa referencia impHcita do 
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Nessa seqiiencia de A regia do jogo, de 
Jean Renoir (1939), a camera aproxima- 
se cada vez mais dos personagens; pas- 
samos, assim, de um piano de conjunto 
a um piano "americano", depois a um 
piano aproximado e, finalmente, a um 
primeiro piano. 











O plano-seqiiencia final de Muriel, de Alain Resnais (1963): 
a camera acompanha o personagem que explora todo o apartamento vazio. 
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"tamanho" do piano ao modelo humano fundona mais ou 
menos sempre como redu^ao de qualquer representagao a 
de um personagem: isso e particularmente daro no caso do 
close up, quase sempre utilizado (pelo menos no dnema 
dassico) para mostrar rostos, isto e, para apagar o que o 
ponto de vista "em close up" pode ter de inabitual, de exces¬ 
sive e ate de perturbador. 

Plano fixo, piano em movimento — O paradigma, aqui, seria 
composto pelo "piano fixo" (camera imovel durante todo um piano) 
e por varies tipos de "movimentos de aparelho", inclusive o zoom; 
problema exatamente correlate ao precedente e que tambem partici- 
pa da institui^ao de um ponto de vista. 

Observemos a esse respeito as interpretagbes dadas com fre- 
qiiencia aos movimentos de camera: a panoramica seria o equivalen- 
te do olho que gira na orbita, o travelling, de um deslocamento do 
olhar; quanto ao zoom, dificilmente interpretavel em termos de sim¬ 
ples posigao do suposto sujeito do olhar, as vezes tentou-se le-lo 
como "focalizagao" da atengao de um personagem. As vezes exatas 
(no caso do que se chama "piano subjetivo", principalmente — isto 
e, um piano visto "pelos olhos de um personagem"), essas interpre- 
tagoes nao tern qualquer validade geral; no maximo, testemunham a 
propensao de qualquer reflexao sobre o cinema para assimilar a 
camera a um olho. Voltaremos a isso, a respeito da questao da 
identificagdo. 

O piano como unidade de duragao — A definigao do piano 
como "unidade de montagem" implica que sejam tambem conside- 
rados como pianos fragmentos muito breves (da ordem do segundo 
ou menos) e fragmentos muito longos (varios minutos); embora a 
duragao seja, segundo a definigao empirica do piano, seu trago 
essencial, e ai que surgem os problemas mais complexos colocados 
pelo termo. O problema estudado com maior freqiiencia e o que se 
vincula ao aparecimento e ao uso da expressao "plano-seqiiencia", 
pela qual se designa um piano longo o suficiente para confer o 
equivalente factual de uma seqiiencia (isto e, de um encadeamento, 
de uma serie, de varios acontecimentos distintos). Varios autores, em 
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particular Jean Mitry e Christian Metz, mostraram claramente que 
tal "piano" era, de fato, o equivalente de uma soma de fragnrentos 
mais curtos — on mais ou menos facilmente delimitaveis (voltare- 
mos a isso a proposito da montagem, no capitulo seguinte). Desse 
modo, se foniwlmente e um piano (e delimitado, como qualquer 
piano, por duas "colagens"), nem por isso o plano-seqiiencia sera 
menos considerado, em muitos casos, como intercambiavel com uma 
seqiiencia. Naturalmente, aqui tudo depende do olhar que se tern 
sobre o filme: dependendo se procuramos simplesmente delimitar e 
enumerar os pianos, analisar o desenrolar da narrativa ou ainda 
examinar a montagem, o plano-seqiiencia sera tratado de maneira 
diferente. 

Por todos esses motives — ambigiiidade no proprio sentido da 
palavra, dificuldades teoricas ligadas a qualquer decupagem de um 
filme em unidades menores — a palavra piano deve ser utilizada 
com precau^ao e, sempre que possivel, evitada. Pelo menos, ao 
emprega-la, devemos ter consciencia do que ela abrange e do que 
mascara. 


O cinema, representagao sonora 

Entre as caracteristicas as quais o cinema, em sua forma atual, 
habituou-nos, provavelmente, a reproduqao do som e das que pare- 
cem mais "naturais" e, talvez por esse motive, uma das relativamen- 
te pouco questionadas pela teoria e pela estetica. Todos sabem, 
contudo, que o som nao e um dado natural da representaijao 
cinematografica e que o papel e a concepgao do que se chama "trilha 
sonora" variou, e varia ainda muito, de acordo com os filmes. Duas 
determinagoes essenciais, alias amplamente interferentes, regulam 
essas variagoes: 

Os fatores economico-tecnicos e sua historia 

Como se sabe, de inicio, o cinema existiu sem que a trilha de 
imagem fosse acompanhada de um som gravado. O unico som que 


acompanhava a projegao do filme era, mais freqiientemente, a miisi- 
ca de um pianista ou de um violonista e, as vezes, de uma pequena 
orquestral 

O surgimento do cinematografo, em 1895, como dispositivo des- 
provido de som sincronizado e tambem o fato de que foi necessa- 
rio aguardar o primeiro filme sonoro por mais de 30 anos (en- 
quanto, desde de 1911-1912, os problemas tecnicos, em sua essen- 
da, estavam resolvidos) podem ser explicados em boa parte pelas 
leis do mercado; se os irmaos Lumiere comerdalizaram sua in- 
vengao tao depressa, provavelmente, foi, em parte, para veneer 
em velocidade Thomas Edison, o inventor do cinetoscopio, que 
nao queria explora-lo sem ter resolvido a questao do som. Da 
mesma maneira, a partir de 1912, o atraso comerdal na explora- 
gao da tecnica do som deve-se em grande medida a inercia bem 
conhedda de um sistema que tern todo o interesse em utilizar, 
pelo maior tempo possivel, as tecnicas e os materials existentes, 
sem novos investimentos. 

O proprio surgimento dos primeiros filmes sonoros tampouco 
deixa de ser explicado por determinagoes economicas (em parti¬ 
cular, a necessidade de um efeito de "relangamento" comerdal do 
cinema, no momento em que a grande crise anterior a guerra 
apresentava o risco de afastar o publico). 

A historia do surgimento do cinema sonoro e bastante conhe- 
cida (chegou a fornecer tema para muitos filmes, inclusive o celebre 
Cantando na chuva, de Stanley Donen e Gene Kelly, 1952); quase do 
dia para a noite, o som tornou-se um elemento insubstitufvel da 
representagao filmica. E claro que a evolugao das tecnicas nao se 
deteve nesse "salto" que foi o surgimento do som; esquematicamen- 
te, e possivel dizer que, desde essas origens, a tecnica avangou em 
duas grandes diregoes. Em primeiro lugar, uma diminuigao do tama- 
nho da cadeia de registro do som: as primeiras instalagoes necessita- 
vam de um material muito pesado, transportado em um "caminhao 
sonoro", concebido para esse fim (para as rodagens de externas); a 
invengao da fita magnetica foi a etapa mais marcante, desse ponto de 


Observemos que, muitas vezes, a filmagem dos filmes "mudos" era igualmente 
acompanhada de um "fundo musical", em geral tocado por um violonista presente 
no set de filmagem e que se destinava a sugerir a atmosfera buscada pelo diretor. 
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vista. Por outro lado, o surgimento e o aperfeigoamento das tecnicas 
de pos-sincronizagao e de mixagem, isto e, em linhas gerais, a possibi- 
lidade de substituir o som gravado diretamente, no momento da 
filmagem, por um outro som considerado "mais bem adaptado", e 
de acrescentar a esse som outras fontes sonoras (ruidos suplementa- 
res, musicas). Existe, hoje em dia, uma gama de tecnicas sonoras que 
vao da mais carregada (trilha sonora pos-sincronizada com adjungao 
de ruido, musica, efeitos especiais etc.) a mais leve (som sincronizado 
gravado no momento da filmagem — o que, as vezes, chama-se de 
"som direto" —, tendo essa tecnica experimentado uma revaloriza- 
gao espetacular gragas a inven^ao de materiais portateis e de came¬ 
ras muito silenciosas, por volta do final dos anos 50). 

Os fatores esteticos e ideologicos 

Essa determinagao, que pode parecer mais essencial a nosso 
proposito, e de fato inseparavel da precedente. Simplificando bas- 
tante, e correndo o risco de caricaturar um pouco as posigoes de uns 
e de outros, e possfvel dizer que sempre existiram duas atitudes 
principais a proposito da representagao fflmica, encarnadas por dois 
tipos de cineastas: Andre Bazin caracterizou os ultimos, num texto 
celebre ("A evolugao da linguagem cinematografica"), como "os que 
acreditam na imagem" e "os que acreditam na realidade" — em 
outras palavras, os que fazem da representa^ao um fim (artistico, 
expressivo) em si e os que a subordinam a restituigao o mais fiel 
possfvel de uma suposta verdade, ou de uma essencia, do real. 

Sao muitas as implica^oes dessas duas posigoes (voltaremos a 
elas a proposito da montagem e da nogao de "transparencia"); no 
que diz respeito a reprodugao sonora, essa oposigao nao deixou de 
se traduzir, muito rapidamente, na forma de diferentes exigencias 
com relagao ao som. Desse modo, pode-se dizer, sem forgar muito as 
coisas, que, pelo menos nos anos 20, existiram dois cinemas sem 
palavras: 

• um cinema autenticamente mudo (isto e, literalmente priva- 
do da palavra), ao qual, portanto, faltava a palavra, e que 
exigia a invengao de uma tecnica de reprodugao sonora que 
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fosse fiel, veraz, adequada a uma reprodugao visual, ela 
mesma supostamente bastante analoga ao real (apesar dos 
defeitos, principalmente a falta de cor); 

• um cinema, que, ao contrario, assumiu e buscou sua especi- 
ficidade na "linguagem das imagens" e na expressividade 
maxima dos meios visuais; foi o caso, quase sem excegao, de 
todas as grandes "escolas" dos anos 20 (a "primeira van- 
guarda" francesa, os cinemas sovieticos, a escola "expressio- 
nista" alema...), para as quais o cinema devia buscar se 
desenvolver o maximo possfvel no sentido dessa "lingua¬ 
gem universal" das imagens — quando nao na diregao de 
uma "cinelfngua" utopica, da qual tantos escritos dessa epo- 
ca carregam o trago espectral (ver capftulo 4). 

Observou-se, muitas vezes, que o cinema sem palavras, cujos 
meios expressivos sao atingidos por um certo coeficiente de irrea- 
lismo (nao ha som, nem cores), favorecia de certo modo o irrealis- 
mo da narragao e da representagao. A epoca do apogeu do 
"mudo" tambem foi, ao mesmo tempo, a que viu culminar o 
trabalho sobre a composigao espacial, o quadro (utilizagao das 
iris, das mascaras etc.), e, mais geralmente, sobre a materialidade 
nao-figurativa da imagem (sobre-impressoes, angulos de tomada 
"trabalhados") — e, por outro lado, uma epoca de grande aten- 
gao, nos temas dos filmes, ao sonho, ao fantasistico, ao imaginario 
e tambem a uma dimensao "cosmica" (Barthelemy Amengual) 
dos homens e de seus destines. 

Por isso, nao e surpreendente que a chegada do "cinema 
falado" tenha encontrado, a partir dessas duas atitudes, duas respos- 
tas radicalmente diferentes. Para alguns, o cinema sonoro, depois 
falado, foi saudado como a realizagao de uma verdadeira "vocagao" 
da linguagem cinematografica — vocagao que fora ate entao suspensa 
por falta de meios tecnicos. No limite, chegou-se a considerar que o 
cinema comegava de fato com o cinema falado e que, a partir de 
entao, so devia visar abolir ao maximo tudo o que o separava de um 
reflexo perfeito do mundo real: alias, essa posigao foi adotada prin¬ 
cipalmente pelos crfticos e teoricos, dos quais os mais marcantes 
(porque os mais coerentes ate em seus excesses) sao Andre Bazin e 
seus epfgonos (anos 50). 
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Para os outros, ao contrario, o som era muitas vezes recebido 
como um verdadeiro instrumento de degenerescencia do cinema, 
como uma incitagao a justamente fazer do cinema uma copia, um 
duplo do real, as custas do trabalho sobre a imagem ou sobre o gesto. 
Essa posigao foi adotada — as vezes ate de maneira excessivamente 
negativa — por um bom numero de diretores, alguns dos quais 
demoraram muito para aceitar a presenga do som nos filmes. 

Desse modo, o final dos anos 20 viu florescerem os manifestos 
sobre o cinema sonoro, como o assinado em conjunto, em 1928, 
por Alexandrov, Eisenstein e Pudovkin, e que colocava a nao- 
coincidencia do som e da imagem como exigencia minima para 
um cinema sonoro nao submetido ao teatro. 

Charlie Chaplin, por sua vez, recusou-se veementemente a acei¬ 
tar um cinema falado que atacava "as tradigoes da pantomima 
que tentamos estabelecer na tela com tanta dificuldade e a partir 
das quais a arte cinematografica deve ser julgada". De maneira 
menos negativa, e possivel citar, por exemplo, as reagoes de Jean 
Epstein ou de Marcel Came (entao jornalista), que aceitavam 
como um progresso o surgimento do som, mas que insistiam na 
necessidade de devolver o mais depressa possivel a camera sua 
mobilidade perdida. 

Atualmente, e apesar de todos os matizes que seria necessario 
acrescentar a esse juizo, de fato, parece que a primeira concepgao, a 
de um som filmico que vai no sentido do reforgo e do aumento dos 
efeitos de real, prevaleceu em muito, e que o som e, na maioria das 
vezes, considerado como um simples adjuvante da analogia cenica 
oferecida pelos elementos visuais. 

De um ponto de vista teorico, contudo, nao ha qualquer moti- 
vo para que as coisas ocorram dessa maneira. Com efeito, a repre- 
sentagao sonora e a representagao visual nao sao absolutamente de 
mesma natureza. Essa diferenga, que se deve, e claro, as caracteristi- 
cas de nossos orgaos dos sentidos correspondentes, ouvido e olho, 
traduz-se principalmente por um comportamento bem diferente 
com relagao ao espago. Se, como vimos, a imagem filmica e capaz de 
evocar um espago semelhante ao real, o som e quase totalmente 
despojado dessa dimensao espacial. Dessa forma, nenhuma defini- 
gao de um "campo sonoro" poderia calcar-se na do campo visual. 


nem que fosse apenas em virtude da dificuldade de imaginar o que 
poderia ser um fora de campo sonoro (ou seja, um som nao perceptivel, 
mas exigido pelos sons percebidos: isso quase nao fern sentido). 

Todo o trabalho do cinema classico e de sens subprodutos, hoje 
predominantes, visou portanto espacializar os elementos sonoros, 
oferecendo-lhes correspondentes na imagem — e, portanto, a garan- 
tir entre imagem e som um vinculo biunivoco, "redundante", poder- 
se-ia dizer. Essa espacializagao do som, que caminha junto com sua 
diegetizagdo, nao deixa de ser um paradoxo, se pensarmos que o som 
filmico, que sai de um alto-falante geralmenfe escondido, as vezes 
multiplo, esta de fato bem pouco ancorado no espago real de uma 
sala de projegao (ele como que "flutua", sem fonte bem definida). 

Ha alguns anos, assiste-se a um retorno do interesse por for¬ 
mas de cinema nas quais o som ja nao seria, ou nem sempre seria, 
submetido a imagem, mas sim tratado como um elemento expressi- 
vo autonomo do filme, podendo entrar em diversos tipos de combi- 
nagoes com a imagem. 

Um exemplo impressionante dessa tendencia e o trabalho 
sistematico realizado por Michel Fano nos filmes de Alain Robbe- 
Grillet; assim, em L'homme qui ment (1968), ouve-se durante os credi- 
tos varios ruidos (marulho de agua, fricgao de madeiras, ruidos de 
passos, explosao de granadas etc.) que, so mais tarde, sao justificados 
pelo filme e, ademais, outros sons (rufo de tambores, assobios, esta- 
lido de chicote etc.) que nao recebem qualquer justificagao. 

Numa diregao bem diferente, citemos, entre os cineastas que 
atribuem grande importancia ao som direto, Daniele Huillet e Jean- 
Marie Straub, que integram os "ruidos" em suas adaptagoes de uma 
pega de Corneille {Othon, 1969), de uma opera de Schdnberg (Moises 
e Ardo, 1975), ou ainda os filmes de Jacques Rivefte {A religiosa 
Suzanne Simonin, 1965; L'amourfou, 1968), de Maurice Pialat {Passe ton 
bac d'abord, 1979; Loulou, 1980), de Manuel de Oliveira {Amor de 
perdigdo, 1978). 

Paralelamente, os teoricos do cinema finalmenfe comegaram a 
questionar, de maneira mais sistematica, o som filmico ou, mais 
exatamente, as relagoes entre som e imagem. Hoje em dia, encontra- 




mo-nos numa fase ainda muito pouco formalizada, em que o traba- 
Iho teorico consiste, em sua essencia, na classificagdo dos varios tipos 
de combinagoes audiovisuals, de acordo com os criterios mais logi- 
cos e gerais possiveis e na perspectiva de uma futura formalizagao. 

Desse modo, a distingao tradicional entre som in e som off — 
que por muito tempo foi a unica maneira de classificar as fontes 
sonoras com relagao ao espago do campo e que, planamente calcada 
na oposigao campo/fora de campo, e muito insuficiente — esta 
sendo aos poucos substituida por analises mais sutis, mais desape- 
gadas dos preconceitos do cinema classico. Muitos pesquisadores 
atacaram essa questao, mas ainda e cedo demais para propor a 
menor sintese dessas condutas, todas diferentes e ainda pouco de- 
senvolvidas. No maximo, e possivel sublinhar que as varias classifi- 
cagoes propostas aqui ou acola, e as quais remetemos, aparentemen- 
te deparam (apesar de seu real interesse, que e destruir o par simplis- 
ta in/off) com uma questao central, a da fonte sonora e a da 
representagdo da emissdo de um som. De fato, qualquer que seja a 
tipologia proposta, ela sempre supoe que se saiba reconhecer um 
som "cuja fonte esta na imagem" — o que, por mais sutil que seja a 
classificagao, desloca, sem resolver, a questao da ancoragem espacial 
do som filmico. Por isso, a questao do som filmico e de sua relagao 
com a imagem e com a diegese continua sendo ainda uma questao 
teorica na ordem do dia. 
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2 

A MONTAGEM 


O principio de montagem 

Como indicamos anteriormente a respeito da representagao 
filmica, um dos tra^os especificos mais evidentes do cinema e ser 
uma arte da combinagao e da organizagao (um filme sempre mobili- 
za uma certa quantidade de imagens, de sons e de inscrigoes graficas 
em organizagoes e proporgoes variaveis). Anogao de montagem inclui 
essa caracteristica e, portanto, e possivel notar de imediato que se 
trata de uma nogao totalmente central em qualquer teorizagao do 
filmico. 

Como ja fomos levados a observar em outras nogoes, a de 
montagem procede, em sua definigao mais corrente aplicada a fil- 
mes, de uma base empirica: a existencia, ha muito tempo (quase 
desde as origens do cinematografo), de uma divisao do trabalho na 
produgao de filmes que muito depressa levou a execugao em separa- 
do, como tantas tarefas especializadas, das diversas fases dessa pro¬ 
dugao. Num filme (e mais geralmente, no cinema), a montagem e, a 
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principio, uma atividade tecnica, organizada como profissao e que, 
no decorrer de suas decadas de existencia, determinou as coordena- 
das e estabeleceu aos poucos certos procedimentos e certos tipos de 
atividade. 

Lembremos brevemente como se apresenta a corrente que leva do 
roteiro ao filme terminado, no caso de uma produgao tradicional; 

— uma primeira etapa consiste em decupar o roteiro em unidades 
de aqao, e eventualmente decupa-las ainda mais para obter uni¬ 
dades de filmagem {pianos)', 

— em geral, quando da filmagem, esses pianos geram muitas 
tomadas (tomadas identicas, repetidas ate que o resultado seja 
considerado satisfatorio pela direqao; ou tomadas diferentes, ob- 
tidas, por exemplo, "cobrindo-se" a filmagem com muitas came¬ 
ras); 

— o conjunto dessas tomadas constitui o material bruto, a partir 
do qual comega o trabalho de montagem propriamente dito, que 
consiste em pelo menos tres operagoes: 

1- — Uma selegao, no material bruto, dos elementos uteis (os que 
sao rejeitados constituem os cortes). 

2- — Um agrupamento dos pianos selecionados em uma certa 
ordem (obtem-se, assim, o que e chamado uma "primeira conti- 
nuidade" ou, no jargao da profissao, um "copiao"). 

3- — Finalmente, a determinagao, em nfvel mais preciso, do 
compvimento exato que convem dar a cada piano e raccords entre 
esses pianos. 

(Observe-se que descrevemos aqui o que se faz normalmente com 
a trilha de imagem; o trabalho na trilha sonora pode, dependendo 
do caso, ser conduzido simultaneamente ou apos a montagem 
definitiva da trilha de imagem). 

Assim, em seu aspecto original, o de uma tecnica especializada 
entre outras, a montagem consiste em tres grandes operagoes: sele¬ 
gao, agrupamento e jungao — sendo a finalidade das tres operagoes 
obter, a partir de elementos a principio separados, uma totalidade 
que e o filme. E com referenda a esse trabalho do montador (cuja 
descrigao que demos so corresponde ao caso mais comum, mas que 
pode eventualmente ser transformado em muitos pontos) que geral- 
mente se define a nogao de montagem entre os teoricos que trataram 
dessa questao. Reteremos, por exemplo, a definigao proposta por 
Marcel Martin: "A montagem e a organizagao dos pianos de um 


filme em certas condigoes de ordem e de duragao", definigao que 
confirma amplamente, quanto ao essencial, a da maioria dos autores 
e que e a tradugao, em termos abstratos e gerais, do processo concre- 
to de montagem tal como o descrevemos. Determina, portanto, de 
maneira mais formal, os dois dados seguintes: 

• o objeto sobre o qual a montagem se exerce sao os pianos de 
um filme (ou seja, para explicitar ainda mais: a montagem 
consiste em manipular pianos com o intuito de constituir um 
outro objeto, o filme); 

• as modalidades de agao da montagem sao duas: ela organiza a 
sucessao das unidades de montagem que sao os pianos; e 
estabelece sua duragao. 

Ora, precisamente, tal formalizagao faz com que se perceba o 
carater limitado dessa concepgao da montagem e sua submissao aos 
processos tecnologicos: levar em consideragao, de forma mais abran- 
gente e mais teorica, o conjunto dos fenomenos filmicos conduz, 
portanto, a pretender estende-la. E o que tentaremos fazer: a partir 
dessa definigao, que chamaremos daqui por diante de "definigao 
restrita da montagem", proporemos uma extensao nas duas diregoes 
que distinguimos: os objetos da montagem e suas modalidades de 
agao. 

Objetos da montagem 

A definigao restrita coloca, portanto, o piano como "unidade de 
montagem" canonica: ja assinalamos, em uma discussao anterior, o 
que essa nogao podia ter de equivocada, em virtude da forte polisse- 
mia do termo. E claro que, no presente caso, esse equfvoco e em 
parte resolvido: o "piano" e considerado aqui segundo uma unica de 
suas dimensoes, a que marca a inscrigao do tempo no filme (isto e: o 
piano caracterizado por uma certa duragao e por um certo movimen- 
to) e, portanto, como equivalente da expressao "unidade (empirica) 
de montagem". 


Polissemia: pluralidade de sentidos ligados a uma mesma palavra. 
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Tres fotogramas de Um homein 
com uma camera, de Dziga Ver¬ 
tov (1929). De dma para baixo: 
a montadora, o filme a ponto 
de ser cortado, um fragmento 
de filme. 

[pdgina segiiinte) Dois exem- 
plos de montagem no piano: 
Cidaddo Kane, de Orson Welles 
(1940). 

Ivd, o Tenivel, de S.M. Eisenstein. 
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Mas tambem e possivel considerar que as operagoes de orgar 
nizagao e de ordenagao que definem a montagem possam ser aplica- 
das a outros tipos de objeto; assim, distinguiremos; 

Partes de filmes (sintagmas^ filmicos) de tamanho superior ao 
piano — Essa formulagao um tanto abstrata de fato encerra uma 
problematica bem real, pelo menos nos filmes narrativos-repre- 
sentativos: geralmente, esses filmes sao articulados em um certo 
ntimero de grandes unidades narrativas sucessivas. Veremos, poste- 
riormente, que o cinema classico chegou a elaborar uma verdadeira 
tipologia, relativamente estavel no decorrer de sua historia, dessas 
grandes unidades (o que chamaremos, com Metz, de "segmentos" 
ou "grandes sintagmas"). 

Alem do problema colocado desse modo, que e o da segmentagao 
dos filmes narratives, e possivel dar dois exemplos concretes 
relacionados a essa primeira extensao da nogao: 

— um fenomeno geral, que e o da dtagao filmica: um ffagmento de 
filme, citado em um outro fOme, ai defintra uma unidade facilmente 
seccionavel, de tamanho em geral superior ao do piano e que entra 
dtretamente em relagao, nesse nfvel, com o resto do filme^; 

— um exemplo historico de alcance bem mais restrito; no trabalho 
realizado com seus alunos para preparar a filmagem de um episodio 
de fiegao, Eisenstein propos decupar o roterro em grandes unidades 
narrativas (batizadas de "complexes de pianos") e considerar dois 
nfveis de decupagem/montagem; o primeiro entre complexes de 
pianos, o segundo dentro dessas grandes unidades, entre pianos. 
Deve-se ainda acrescentar o caso de todos os filmes expressamente 
construidos a partir da altemancia e da combinagao de duas ou 
varias series narrativas.^ 

2. Sintagma: em lingiiistica, encadeamento de unidades "de primeira articulagao" (= 
palavras). For analogia, chamaremos de "sintagma", no cinema, encadeamentos de 
unidades sucessivas, por exemplo, de pianos. 

3. Exemplos: Benjamm, o despertar de umjovem inocente, de Michel Deville (1968), citado 
em Une femme douce, de Robert Bresson (1969); O p'azer, de Max Ophuls (1952), 
citado em L’une et I'autre, de Rene Allio (1967) etc. 

4. Exemplos: Intolerdncia, de D.W. Griffith, 1916; Alguma coisa de outro, de Vera 
Chytilova, 1966; One plus one, de Jean-Luc Godard, 1968; Pocilga, de Pier-Paolo 
Pasolini, 1969 etc. 
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Partes de filme de tamanho inferior ao piano — Ainda nesse 
caso, essa formulagao inclui casos de figura tofalmente reals e ate 
banais, aqueles em que se pode considerar um piano passivel de se 
decompor em unidades menores. Pode-se considerar a "fragmenta- 
^ao" de um piano de duas maneiras: 

• Em sua duragao. Um piano pode bem ser, do ponto de vista do 
conteudo, equivalente a uma seqiienda mais longa; caso clas¬ 
sico do que se chama "plano-seqiienda" (do qual e a definigao) 
— mas tambem de muitos pianos que nao sao de fato planos- 
seqiienda e onde, todavia, um evento qualquer (movimento de 
camera, gesto) e suficientemente marcado para desempenhar 
o papel de cesura e ate de verdadeira ruptura, ou para acarretar 
profundas tmnsformaqoes do quadro. 

Exemplo (celebre): o piano famoso de Cidaddo Kane (1940), 
onde, apos nos terem mostrado Susan Alexander no palco da 
opera, a camera sobe, num longo travelling vertical, ate as 
abobadas, terminando nos dois maquinistas. Durante esse mo¬ 
vimento ascendente, a imagem transforma-se sem cessar, tanto 
do ponto de vista da perspectiva quanto do ponto de vista da 
composigao do quadro (que se torna cada vez mais abstrato). 
Embora filmado de uma so vez, esse piano e imediatamente 
legivel como soma de efeitos de montagem sucessivos. (O filme 
de Welles e bastante rico em casos do genero.) 

• Em seus parametros visuais (principalmente espaciais): um 
piano e, de modo mais ou menos manifesto, dependendo do 
caso, analisavel em fungao dos parametros visuais que o 
definem. Aqui, os casos de figuras imaginaveis (e dos quais 
e possivel enconfrar exemplos reals nos filmes existentes) 
sao iniimeros e bem diversificados: para fixar as ideias, isso 
iria de efeitos plasticos relativamente sumarios (por exem¬ 
plo, uma oposigao brutal branco/preto dentro do quadro) a 
efeitos de "colagens" espaciais que podem, ao contrario, ser 
muito sofisticadas. 

E claro, nesses dois exemplos, assim como em todos os outros 
casos pertencentes a essa categoria, que nao existe qualquer operagdo 
de montagem isolavel: o jogo do prindpio de montagem (uniao de 
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partes diferentes e ate heterogeneas) e produzido, aqui^ dentro da 
propria unidade que o piano e (o que significa, entre outras conse- 
qiiendas praticas, que esse genero de efeito e sempre previsto antes 
da filmagem). 

E evidente que se deve acrescentar que, tanto nesse caso como 
no precedente (o do piano longo), embora os efeitos de montagem 
possam ser bem nitidos e indubitaveis — como nos exemplos que 
citamos —, eles jamais sao suscetiveis de serem definidos formal- 
mente com o mesmo rigor que a montagem no sentido restrito. 

Partes de filme que nao coincidem ou nao coincidem totalmen- 
te com a divisao em pianos — E esse o caso, quando se considera o 
jogo reciproco em um filme de duas instancias diferentes da repre- 
sentagao, sem que esse jogo veja necessariamente suas articulagoes 
concordarem com as dos pianos. Praticamente, o caso mais notavel | 
e o da "montagem" entre a trilha de imagem, considerada em seu j 
conjunto, e a trilha sonora. E possivel, alias, observar que, diferente- j 
mente do que assinalamos no caso precedente, aqui ha, no caso mais I 
comum (digamos, o do cinema classico), uma operagao que e real- * 
mente da ordem da manipulagao de montagem — pois a trilha \ 
sonora e, na maioria das vezes, fabricada depois e adaptada a trilha ! 
de imagens, a partir de medidas determinadas. Todavia, as concep- j 
^oes predominantes sobre o som (dissemos algo a esse respeito no I 
capitulo 1) fazem com que essa operagao de montagem seja negada ; 
como tal e com que, ao contrario, o filme classico tenha tendencia a -, 
apresentar sua trilha sonora e sua trilha de imagem como consubs- • 
tanciais (e onde devem ser apagados tambem, tanto em uma como e ' 
outra — e em sua rela^ao mutua —, quaisquer vestigios do trabalho 
de fabrica^ao). ' 

Tambem, as linicas teorias do cinema em que a relagao som-ima- 
gem e descrita como um processo de montagem, com todas as ' 

suas conseqiiencias (entre outras, uma relativa autonomia atri- 
buida a trilha sonora com relagao ao desenvolvimento da ima¬ 
gem), sao teorias diretamente opostas a qualquer estetica classica 
da transparencia. Voltaremos a esse ponto a proposito de Bazin e 
de Eisenstein na terceira parte deste capitulo. 


E certo que, em todos os casos que acabamos de evocar, esta- 
jnos mais ou menos longe, nao apenas da definigao inicialmente 
colocada da montagem (definigao restrita), mas tambem, as vezes, de 
uma opera^ao de montagem real. Contudo, se e possivel considerar 
que, em todos os casos, existe algo que pertence a ordem da monta¬ 
gem e que sempre se trata do relacionamento de dois ou muitos 
elementos (de mesma natureza ou nao), esse relacionamento produ- 
zindo este ou aquele efeito particular nao contido em nenhum dos 
elementos iniciais tornados isoladamente. Na segunda parte deste 
capitulo, voltaremos a essa definigao da montagem como produtivi- 
dade e assinalaremos sens limites na terceira parte. 

E possivel ir ainda mais longe na extensao do conceito de monta¬ 
gem e chegar ate a considerar objetos que nao sao mais partes de 
filmes. Esse enunciado, mais ainda do que os tres precedentes, 
pode parecer longe das realidades filmicas; de fato, e bastante 
abstrato, e o caso ao qual se refere e antes citado como eventuali- 
dade "de principio"; nao e certo que ele nao leve a uma definigao 
extensiva demais, que acabaria por tirar qualquer consistencia do 
conceito. 

Nessa perspectiva, seria possivel, por exemplo, definir como uma 
"montagem" de filmes entre si: diversos filmes de um mesmo 
cineasta ou de uma mesma escola; filmes sobre o mesmo assunto; 
filmes que constituem um genero ou subgenero etc. Nao insisti- 
remos nisso. 

Modalidades de agao da montagem 

Voltando rapidamente a definigao restrita, constatamos que 
ela e, nesse ponto, muito mais satisfatoria e completa do que no que 
se refere aos objetos da montagem. De fato, ela destina ao principio 
de montagem um papel de organizagao de elementos do filme (os 
pianos — e estendemos, nas paginas precedentes, esse campo de 
aplica^ao), de acordo com criterios de ordem e de duraqdo. Se mencio- 
namos novamente os multiplos objetos muito diversos evocados em 
"Objetos da montagem", vemos que nos basta, para cobrir o conjun¬ 
to dos casos possiveis, acrescentar a esses dois criterios o da compo- 
sigao na simultaneidade (ou, mais simplesmente, a operagao de 
justaposigdo). Com esses tres tipos de operagao — justaposigao (de 
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I agora examinar, sempi'e de acordo com o mesmo designio (ou seja, 
I constru^ao de um embriao de modelo formal coerente, capaz de 

I justificar todos os casos reals), a questao das fungoes da montagem. 


elementos homogeneos ou heterogeneos), organizaqao (na contiglii- 
dade ou sucessibilidade), fixa^ao da duragao — mostramos todas as 
eventualidades que encontramos (e, o que e mais importante, todos 
os casos concretos praticamente imaginaveis e atestaveis). 

Defini^ao "ampliada" da montagem 

Considerando tudo isso, estamos agora em condigoes de defi- 
nir a montagem de maneira mais ampla — nao mais unicamente a 
partir da base empirica fornecida pela pratica tradicional dos mon- 
tadores, mas a partir de uma consideragao de todas as manifestagoes 
do principio de montagem no campo filmico. 

Colocaremos, portanto, a seguinte definigao (que vamos de- 
signar a partir de agora como "definigao ampliada da montagem"): 

"A montagem e o principio que rege a organizagao de elemen¬ 
tos filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, 
justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando sua duragao." 

Observemos, entre outras coisas, que essa definigao nao contra- 
diz aquela colocada por Christian Metz, para quern a montagem 
"no sentido amplo" e a "organizagao combinada das co-ocorren- 
cias sintagmaticas na cadeia fflmica", e que distingue tres moda- 
lidades principais de manifestaqdo dessas relagdes "sintagmaticas" 

(= relagdes de encadeamento): 

— a "colagem" (de pianos isolados uns com os outros); 

— o movimento de camera; 

— a co-presenga de varios motives num mesmo piano. 

Nossa propria descrigao e ainda mais "ampliada". E claro, 
repitamos, que essa ampliagao so tern interesse em uma perspectiva 
teorica e analitica. 


Fungoes da montagem 

A "definigao ampliada" que acabamos de dar coloca a monta¬ 
gem como algo que afeta um certo mimero de "objetos filmicos" 
diversos e que funciona segundo tres grandes modalidades. Vamos 


Como na exposigao precedente, vamos comegar estimando a 
abordagem estetica tradicional dessa questao; mas, se essa aborda- 
gem, como a dos objetos e modalidades da montagem, inspira-se 
fortemente na pratica, que ela reflete de maneira empirica, dessa vez 
nao resulta, como veremos, em definigoes simples. 

Em primeiro lugar, decerto, nao e imitil acabar com um equivoco 
no piano do vocabulario. O que designamos por/ungoes da mon¬ 
tagem (e que responde a questao: "O que a montagem produz 
neste ou naquele caso?") foi chamado, muitas vezes, principal- 
mente pelos representantes dessa corrente empirica, de efeitos da 
montagem. E claro que a diferenga pratica e pequena entre a ideia 
defungao e a de efeito da montagem. Se nos atemos estritamente 
ao primeiro termo e por dois tipos de razao: 

— a palavra "efeito" remete a algo que se pode constatar efetiva- 
mente: adapta-se melhor, portanto, a uma descrigao de casos 
concretos — enquanto o termo "fungao", mais abstrato, esta mais 
bem situado numa tentativa de vocagao formalizante (mesmo se 
e importante assegurar-se da existencia, ou da possibilidade, de 
atualizagoes reais dos casos que teremos de examinar); 

— por outro lado, a palavra "efeito" pode gerar uma confusao 
(muitas vezes cometida implicitamerite) entre "efeitos de monta¬ 
gem" e efeito-montagem, que e o termo pelo qual certos teoricos 
(por exemplo, Jean Mitry) designam o que chamamos "principio 
de montagem" ou "montagem ampliada". 

Abordagem empirica 

As consideragoes tradicionais sobre as fungoes da montagem 
sustentam-se, em primeiro lugar, na consideragao das condigoes 
historicas do surgimento e do desenvolvimento da montagem (no 
sentido restrito). Sem entrar em detalhes nessa historia, e de fato 
muito importante observar que muito cedo o cinema utilizou a 
colocagao de muitas imagens "em seqiiencia" com fins narrativos. 
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Houve muitas controversias entre historiadores quanto a datagao 
precisa desse surgimento da montagem "pela primeira vez" em 
um filme de ficgao. Como todas as questoes analogas, essa e de 
dificil solugao: os primeiros filmes de Georges Melies (1896) ja sao 
compostos de muitos pianos; mas em geral considera-se que, se 
ele e o inventor do "filme narrativo", nao usa de fato a montagem 
e que seus filmes sao no maximo sucessdes de quadras. Entre os 
grandes precursores e inventores de uma montagem de fato 
utilizada como tal, cita-se o americano E.S. Porter, com sua Vtda 
de urn bomheiro americano (1902) e, principalmente. The great train 
robbery (1903). 

Em todo caso, todos os historiadores concordam em conside- 
rar que o efeito estetico principal do surgimento da montagem foi 
uma libertagdo da camera, ate entao presa ao piano fixo. E de fato um 
paradoxo muitas vezes assinalado que, enquanto o caminho mais 
direto para uma mobilizaqao da camera parece ter sido, logicamente, 
o do movimento de camera, a montagem teve um papel muito mais 
decisivo nas duas primeiras decadas do cinema. Confirmando o que 
diz Christian Metz, a "transforma^ao do cinematografo em cinema 
operou-se em torno dos problemas de sucessao de varias imagens, 
muito mais do que em torno de uma modalidade suplementar da 
propria imagem". 

For isso, a funqao principal da montagem (decerto a principal, 
pois apareceu primeiro — mas tambem porque a historia posterior 
dos filmes nao cessou de confirmar seu lugar preponderante) e a sua 
fungdo narrativa. Dessa forma, todas as descriqoes classicas da mon¬ 
tagem consideram, mais ou menos explicitamente, essa fungao como 
a. fungdo normal da montagem; desse ponto de vista, a montagem e, 
portanto, o que garante o encadeamento dos elementos da agao 
segundo uma relagao que, globalmente, e uma relagao de causalida- 
de e/ou temporalidade diegeticas: trata-se sempre, dessa perspecti- 
va, de fazer com que o "drama" seja mais bem percebido e com- ; 
preendido com corregao pelo espectador. 

Essa fungao "fundamental" e ate "fundadora" da montagem 
e, na maioria das vezes, oposta a uma outra grande fungao, as vezes | 
considerada como exclusiva da primeira, e que seria uma montagem 
expressiva — isto e, uma montagem que "nao e um meio, mas um , 


fim" e < 5 ue "visa a exprimir por si mesma, pelo choque de duas 
imagens, um sentimento ou uma ideia" (Marcel Martin). 

Essa distingao entre uma montagem que visasse essencialmente 
ser o instrumento de uma narragao clara e uma que visasse 
produzir cheques esteticos eventualmente independentes de 
qualquer ficgao, reflete bem evidentemente, na questao particular 
da montagem, um antagonismo cuja manifestagao ja lemos em 
outra parte (principalmente a proposito do som). Esta fora de 
duvida que, definida dessa maneira "extremista", sem qualquer 
referenda a ficgao, a propria ideia de uma "montagem expressi¬ 
va" quase so teve de se atualizar em estado puro em alguns filmes 
do periodo mudo (por exemplo, os filmes da vanguarda france- 
sa). A imensa maioria dos filmes, mesmo mudos, recorre de fato 
a ambas "categorias" de montagem. 

A fraqueza e o carater artificial dessa distingao entre dois tipos 
de filme levaram rapidamente a consideragao de que, de fato, alem 
de sua fungao central (narrativa), a montagem tambem deveria en- 
carregar-se de produzir no filme um certo numero de outros efeitos. 
E nesse ponto que as descrigoes empiricas das fungoes da montagem, 
na propria proporgao de seu empirismo, divergem amplamente, 
enfatizando alternadamente esta ou aquela fungao e, principalmen¬ 
te, definindo-as com base em pressupostos ideologicos gerais que 
nem sempre sao claramente explicitados. Na terceira parte, voltare- 
mos a essa questao das motivagoes das varias teorias da montagem. 
Assinalemos apenas, por enquanto, o carater muito geral e ate vago 
dessas fungoes "criadoras" designadas para a montagem. Marcel 
Martin (que consagra longos estudos, bastante pertinentes, a ques¬ 
tao) afirma que a montagem cria o movimento, o ritmo e a "ideia": 
grandes categorias de pensamento, que alias nao deixam de confir¬ 
mar a dita fungao narrativa e quase nao permitem seguir adiante na 
formalizagao. 

Descrigao mais sistematica 

Essa abordagem empirica e descritivas da qual acabamos de 
falar, esta longe de nao ter interesse: sempre permanecendo proxima 
do que a historia das formas filmicas verificou, ela recenseou, em 









seus melhores exemplos, o essencial das fungoes pensaveis da monta- 
gem — que agora so temos de tentar organizar mais racionalmente. 

A montagem "produtiva" — Antes de mais nada, e necessario 
definir bem essa nogao, a qual acabamos de aludir, de montagem 
"criadora" ou "produtiva" (e que esta ligada a propria ideia de 
possiveis "efeitos" da montagem). Observemos, em primeiro lugar, 
que essa nogao e bastante antiga (apareceu desde as primeiras tenta- 
tivas de reflexao teorica sistematica sobre o cinema); 

Encontramos em Bela Balazs, em 1930, a seguinte definigao: e 
produtiva "uma montagem gragas a qual apreendemos coisas 
que as proprias imagens nao mostram". 

E, de maneira mais ampla e clara, em Jean Mitry (em 1963); o 
efeito-montagem (isto e, a montagem como produtividade) "re- 
sulta da associagao, arbitraria ou nao, de duas imagens que, 
relacionadas uma com a outra, determinam na consciencia que as 
percebe uma ideia, uma emogao, um sentimento estranhos a cada 
uma delas isoladamente". 

Vemos, portanto, que essa nogao se apresenta de fato como 
uma verdadeira definigdo do principio de montagem, dessa vez do 
ponto de vista de seus efeitos; a montagem poderia ser definida, de 
maneira bem geral, como "a colocagao, lado a lado, de dois elemen- 
tos filmicos que acarretam a produgao de um efeito especifico, que 
cada um desses elementos, considerado isoladamente, nao produz" 
— definigao importante que, no fundo, so faz manifestar e justificar 
o lugar capital atribuido em todos os tempos a nogao de montagem 
no cinema, em todos os tipos de abordagem teorica. 

De fato, qualquer tipo de montagem, qualquer utilizagao da 
montagem, e "produtiva"; a montagem narrativa mais "transparen- 
te", assim como a montagem expressiva mais abstrata, visam ambas 
a produzir, a partir do confronto, o choque entre elementos diferentes, 
este ou aquele tipo de efeito; qualquer que seja a importancia, as 
vezes consideravel em certos filmes, do que esta em jogo no momenta 
da montagem (isto e, do que a manipulagao do material filmado 
pode trazer com relagao a concepgao preliminar do filme) — a 
montagem como principio e, por natureza, uma tecnica de produgao 
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(de significagoes, de emogoes). Em outras palavras; a montagem 
sempre se define tambem por suas fungoes. 

Abordemos essas proprias fungoes, das quais distinguiremos 
tres tipos principais; 

Fungoes sintaticas — A montagem garante relagoes "formats", 
detectaveis como tal, mais ou menos independentes do sentido, 
entre os elementos que reiine. Essas relagoes sao essencialmente de 
dois tipos; 

• Efeitos de ligagdo ou, ao contrario, de disjungdo, e mais ampla- 
mente todos os efeitos de pontuagao e de demarcagao. 

Para dar um exemplo muito classico, sabe-se que a figura 
chamada "dupla exposigao" recebeu, no decorrer da historia 
dos filmes, varias significagoes (foi, por exemplo, associada por 
muito tempo, de maneira quase sistematica, a ideia de flashback 
— valor que hoje absolutamente nao e mais o unico). 

A produgao de uma ligagao formal entre dois pianos sucessi- 
vos (caso particular dessa fungao sintatica), em especial, e a que 
define o raccord no sentido estrito do termo, no qual essa ligagao 
formal vem reforgar uma continuidade da propria representagao 
(voltaremos a isso um pouco adiante). 

• Efeitos de alterndncia (ou, ao contrmo, de linearidade). 

Da mesma forma que as diversas formas historicamente verifi- 
cadas de ligagao ou de demarcagao, a alternancia de dois ou 
muitos motivos e uma caracteristica formal do discurso fllmico 
que nao compromete por si so uma significagao unfvoca. Ob- 
serva-se ha muito tempo (a ideia encontra-se entre os primeiros 
teoricos da montagem, de Pudovkin a Balazs) que, dependendo 
da natureza do conteudo dos pianos (ou dos segmentos) envolvi- 
dos, a alternancia podia significar a simultaneidade (caso da 
"montagem alternada" propriamente dita) ou podia exprimir 
uma comparagao entre dois termos desiguais com relagao a 
diegese (caso da "montagem paralela") etc. 

Fungoes semanticas — Essa fungao e certamente a mais impor- 
fante e universal (a que a montagem sempre garante); de fato, abran- 
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ge casos extremamente numerosos e variados. De modo talvez arti¬ 
ficial, distinguiremos; 

• a produgao do sentido denotado — essencialmente espago-' 
temporal — que compreende, no fundo, o que a categoria da 
montagem "narrativa" descrevia: a montagem e um dos 
principals meios de produgao do espago filmico e, de manei- j 
ra geral, de toda a diegese; 

• a produgao de sentidos conotados, eles proprios bem diver- 
sos em sua natureza, ou seja, todos os casos em que a mon¬ 
tagem relaciona dois elementos diferentes para produzir um 
efeito de causalidade, de paralelismo, de comparagao etc. 

E impossivel dar aqui uma tipologia real dessa fungao da 
montagem, justamente em virtude da extensao quase indefini- 
da da nogao de conotagao: o sentido pode ser produzido pela 
relagao de qualquer elemento com qualquer outro elemento, 
mesmo de natureza completamente diferente. 

E claro que nao faltam exemplos classicos para ilustrar, entre 
outras coisas, a ideia de comparagao ou de metafora: lembra- 
mo-nos dos pianos de Kerenski, colados aos de um pavao 
mecanico (slmbolo de vaidade) em Outubro, de Eisenstein 
(1927); do rebanho de carneiros que sucede ironicamente um 
piano de multidao Humana em Tempos modernos, de Chaplin 
(1936); de um piano de galinhas cacarejantes, vivo comentario 
dos mexericos em Furia, de Fritz Lang (1936) etc. Mas esse nao 
passa de um caso muito particular, relative a montagem de dois 
pianos sucessivos. 

E a proposito dessas fungoes semanticas que ocorreram, como j 
veremos, as polemicas sobre o lugar e o valor da montagem noj 
cinema, que atravessaram toda a teoria do filme. 

Fungoes ritmicas — Essa fungao foi igualmente reconhecida e 
muito cedo reivindicada — e, as vezes, ate contra a precedente (e | 
principalmente o caso dos adeptos do "cinema puro" dos anos 20). 
Entre outras coisas, prop6s-se a caracterizar o cinema como "musica 
da imagem", verdadeira combinatoria de ritmos. De fato, como Jean 
Mitry mostrou, numa analise muito sutil a qual so se pode remeter, 
nao existe, por assim dizer, nada em comum entre o ritmo filmico e 


0 ritmo musical (essencialmente, porque a visao, se e excelentemente 
armada para perceber proporgoes —■ isto e, ritmos espaciais — per- 
cebe muito mal os ritmos de duragao, aos quais o ouvido e muito 
sensivel). O ritmo filmico apresenta-se, portanto, como a sobreposi- 
gao e a combinagao de dois tipos de ritmo totalmente heterogeneos; 

• ritmos temporals, que acharam uma maneira de se instaurar 
na trilha sonora — embora nao se deva excluir, em absolute, 
a possibilidade de jogar com duragoes de formas visuais (o 
cinema "experimental" em seu conjunto e muitas vezes ten- 
tado pela produgao de tais ritmos visuais); 

• ritmos pldsticos, que podem resultar da organizagao das su¬ 
perficies no quadro ou da distribuigao das intensidades lu- 
minosas, das cores etc. (problema classico dos teoricos da 
pintura do seculo XX, como Klee ou Kandinsky). 

Naturalmente, distinguindo tres tipos de fungoes, afastamo- 
nos de uma descrigao imediata das fignras concretas de montagem, 
que se apresentam como dando lugar a varies efeitos simultaneos, 
como um exemplo bastara para demonstrar: 

Tome-se uma figura muito banal, o "raccord sobre um gesto", 
que consiste em juntar dois pianos de forma que o fim do primeiro e 
o inicio do segundo mostrem, respectivamente (e sob pontos de vista 
diferentes), o inicio e o final de um mesmo gesto. Esse raccord vai 
produzir (pelo menos): 

• um efeito sintatico de ligaqdo entre os dois pianos (pela con- 
tinuidade do movimento aparente em ambas as partes da 
colagem); 

• um efeito semantico (narrative), na medida em que essa 
figura faz parte do arsenal das convengoes classicas destina- 
das a traduzir a continuidade temporal; 

• eventuais efeitos de sentidos conotados (dependendo da 
distancia entre os dois enquadramentos e da natureza do 
proprio gesto); 
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• um possivel efeito ritmico, ligado a cesura introduzida den- 
tro do movimento. 

A ideia de descrever "espedes de montagem" e de construir 
suas tipologias tambem e muito antiga; traduziu-se, por muito tem¬ 
po, pela elaboragao de "planilhas" (= grades) de montagem. Essas 
planilhas, muitas vezes baseadas, mats ou menos diretamente, na 
propria pratica de sens autores, sao sempre interessantes; mas sen 
designio, na maioria dos casos, e um pouco confuso, e ai trata-se 
tanto de um catalogo de "receitas" destinadas a alimentar a pratica 
de realizagao de filmes quanto de uma classificagao teorica dos 
efeitos da montagem. Com relagao a nossa classificagao, elas definem 
tipos complexos de montagem, por combinagao de diversos tragos 
elementares, tanto no que se refere aos objetos quanto as modalida- 
des de agao e os efeitos buscados. Isso quer dizer que a propria nogao 
de "planilha" de montagem, que decerto assinalou uma etapa im- 
portante na formalizagao da reflexao sobre o cinema, esta hoje am- 
plamente ultrapassada. 

Para terminal, vamos dar rapidamente alguns exemplos dessas 
"planilhas": 

Sem pretender ser sistematico, Balazs enumera um certo niimero 
de tipos de montagem: "ideologica", metaforica, poetica, alegori- 
ca, intelectual, ritmica, formal e subjetiva. 

Pudovkin da uma nomenclatura diferente, decerto mais racional: 
antitese, paralelismo, analogia, sincronismo, leitmotiv. 

O proprio Eisenstein (em uma perspectiva, e verdade, bastante 
particular) propos a seguinte classificagao: montagem metrica, 
ritmica, tonal, harmonica, intelectual. 


Ideologias da montagem 

Por maior que tenha sido nossa preocupagao de jamais perder 
de vista a realidade concreta dos fenomenos filmicos, a construgao 
do conceito de montagem ampliado a qual acabamos de nos entregar 
— construgao que implicava que assumissemos um ponto de vista 
tao geral e "objetivo" quanto fosse possivel — mascarou-nos um fato 
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historico essencial: se a nogao de montagem e tao importante para a 
teoria do cinema, e tambem (e talvez essencialmente) porque foi o 
local e o desafio de confrontos extremamente profundos e duraveis 
entre duas concepgoes radicalmente opostas do cinema. 

A historia dos filmes a partir do final dos anos 10 e a historia 
das teorias do cinema desde suas origens manifestam, de fato, a 
existencia de duas tendencias que, sob os nomes de diversos autores 
e escolas e sob formas variaveis, praticamente nao cessaram de se 
opor de maneira frequentemente muito polemica: 

• uma primeira tendencia e a de todos os cineastas e teoricos, 
para quern a montagem, enquanto tecnica de produgao (de 
sentidos, de afetos), e mais ou menos considerada o elemen- 
to dinamico essencial do cinema. Como indica a expressao 
"montagem-rei", as vezes utilizada para designar, entre os 
filmes dos anos 20, aqueles (principalmente os sovieticos) 
que representaram esta tendencia, baseia-se em uma valori- 
zagao muito forte do principio de montagem (e ate, em 
alguns casos extremes, em uma avaliagao exagerada de suas 
possibilidades); 

• ao contrario, a outra tendencia baseia-se em uma desvalori- 
zagao da montagem enquanto tal e na submissao estrita de 
sens efeitos a instancia narrativa ou a representagao realista 
do mundo, consideradas como o designio essencial do cine¬ 
ma. Esta tendencia, alias amplamente predominante na 
maioria da historia dos filmes, e muito bem descrita pela 
nogao de "transparencia" do discurso filmico, a qual volta- 
remos logo adiante. 

Vamos repetir: embora essas tendencias tenham sido encarna- 
das e especificadas de maneiras muito diferentes de acordo com as 
epocas, nao deixa de ser verdade que seu antagonismo definiu, ate 
os nossos dias, duas grandes ideologias da montagem — e, correla- 
tivamente, duas grandes abordagens ideologico-filosoficas do pro- 
prio cinema como arte da representagao e da significagao com voca- 
?ao de massa. 
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Esta fora de questao apresentar em poucas paginas um quadro 
detalhado de todas as atitudes adotadas sobre o assunto desde os 
anos 60. For esse motivo, por manifestarem ambas de maneira radi¬ 
cal e quase extremista, respectivamente, cada uma dessas duas posi- 
goes, escolhemos expor e opor os sistemas teoricos de Andre Bazin e 
de S.M. Eisenstein. Nao estamos dizendo que um on outro seria 
necessariamente um "lider" da primeira ou da segunda escola (alias, 
os tipos de influencia que eles conseguiram exercer sao bem diferen- 
tes): se estamos escolhendo os dois e porque ambos elaboraram um 
sistema estetico, uma teoria do cinema de certa coerencia; porque, 
tanto em um quanto em outro, os pressupostos ideologicos sao 
afirmados com muita nitidez e porque, finalmente, ambos atribuem 
a questao da montagem — em seus sentidos opostos — um lugar 
central em seu sistema. 

Andre Bazin e o cinema da "transparencia" 

O sistema de Bazin baseia-se em um postulado ideologico de 
base, articulado em duas teses complementares, que seria possivel 
formular da seguinte maneira: 

• na realidade, no mundo real, nenhum evento jamais e dota- 
do de um sentido totalmente determinado a priori (e o que 
Bazin designa pela ideia de uma "ambigiiidade imanente ao 
real"); 

• a vocagao "ontologica" do cinema e reproduzir o real respei- 
tando ao maximo essa caracteristica essencial; o cinema deve 
portanto produzir representagoes dotadas da mesma "ambi- 
guidade" — ou se esforgar para isso. 

Em particular, essa exigencia se traduz para Bazin pela necessi- 
dade, para o cinema, de reproduzir o mundo real em sua 
continuidade fisica e factual. Assim, em "Montagem proibida", 
afirma que: 

"a especificidade cinematografica reside no simples respeito 
fotografico da unidade da imagem" — tese da qual avaliare- 
mos tudo o que pode ter de paradoxal e provocador com 
relagao a outras concepgoes da "especificidade" do cinema 


(principalmente aquela que a procura, justamente, no jogo da 
montagem). Alias, no mesmo texto, Bazin desenvolve essa as- 
sergao, da seguinte maneira: "E necessario que o imaginario 
tenha na tela a densidade espacial do real. A montagem nela so 
pode ser utilizada em limites precisos, sob pena de atentar 
contra a propria ontologia da fabula cinematografica." 

Ideologicamente falando, o essencial das concepgoes de Bazin 
reside nesses poucos principios, que o conduzem a reduzir conside- 
ravelmente o lugar concedido a montagem. 

Sem pretender dizer tudo, descreveremos essas concepgoes 
relativas a montagem de acordo com os tres seguintes eixos: 

A "montagem proibida" — Trata-se, na verdade, de um caso 
que, segundo o proprio Andre Bazin, e totalmente particular, mas 
que, para nos, sera justamente precioso como caso-limite (e, portan¬ 
to, como manifestagao particularmente clara dos principios em jogo). 
A definigao desse caso particular e dada dessa forma por Bazin: 

"Quando o essencial de um evento depende de uma presenga 
simultanea de dois ou varios fatores da agao, a montagem e 
proibida. Ela readquire seus direitos toda vez que o sentido da 
agao ja nao depende da contigiiidade fisica — mesmo se esta 
estiver implicada" (Andre Bazin, "Montage interdit", em Qu'est- 
ce que le cinhna?). 

Naturalmente, essa definigao so tern significado se dissermos 
0 que consideramos o "essencial" de um "evento" (o "sentido" da 
agao). Vimos que, para Bazin, o principal e de fato o evento como 
pertencente ao mundo real ou a um mundo imaginario analogo ao 
real, isto e, enquanto sua significagao nao e "determinada a priori". 
Conseqiientemente, para ele, "o essencial do evento" so pode desig- 
nar precisamente essa famosa "ambigiridade", essa ausencia de sig¬ 
nificagao imposta a qual ele da tanto valor. Para ele, portanto, a 
naontagem sera "proibida" (notemos de passagem a normatividade 
caracteristica do sistema de Bazin) toda vez que o evento real — ou, 
antes, o evento referencial do evento diegetico em questao — for 
fortemente "ambiguo": toda vez, por exemplo, que o resultado do 
evento for imprevisivel (pelo menos, em prindpio). 
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O exemplo privilegiado no qual ele insiste e aquele que coloca 
cara a cara na diegese dois antagonistas quaisquer; por exemplo, 
um cagador e sua presa; sao, por excelencia, eventos cujo resulta- 
do e indeterminado (o cagador pode ou nao pegar a presa; em 
alguns casos, pode ate — e isso fascina Bazin — ser devorado por 
ela) e, a partir desse momento, aos olhos de Bazin, qualquer 
resolugao desse evento pelo jogo da montagem — por exemplo, 
de uma montagem alternada, uma serie de pianos sobre o caqa- 
dor, uma serie de pianos sobre a presa — e puro engodo. 

A transparencia — Naturalmente, em um grande mimero (na 
maior parte?) de casos praticos, a montagem nao tera de ser estrita- 
mente "proibida": o evento podera ser representado por meio de 
uma sucessao de unidades fflmicas (isto e, para Bazin, pianos) des- 
continuos — contanto que essa descontinuidade, precisamente, seja 
tao mascarada quanto possivel: e a famosa nogao de "transparencia" j 
do discurso filmico, que designa uma estetica particular (mas bem j 
difundida e ate dominante) do cinema, segundo a qual a fungao 
essencial do filme e mostrar os eventos representados e nao deixar 
ver a si mesmo como filme. O essencial dessa concepgao e definido 
desta maneira por Bazin: 

"Qualquer que seja o filme, seu objetivo e dar-nos a ilusao de 
assistir a eventos reals que se desenvolvem diante de nos como 
na realidade cotidiana. Essa ilusao esconde, porem, uma fraude 
essencial, pois a realidade existe em um espago contmuo, e a tela 
apresenta-nos de fato uma sucessao de pequenos fragmentos 
chamados "pianos", cuja escolha, cuja ordem e cuja duragao i 

constituem precisamente o que se chama "decupagem" de um 
filme. Se tentarmos, por um esforqo de aten^ao voluntaria, perce- 
ber as rupturas impostas pela camera ao desenrolar condnuo do 
acontecimenfo representado e compreender bem por que eles nos 
sao naturalmente insensfveis, vemos que os toleramos porque 
deixam subsistir em nos, de algum modo, a impressao de uma 
realidade continua e homogenea" (Andre Bazin, Orson Welles, Ed. 
du Cerf, 1972, pp. 66-67). 

Assim, vemos que, nesse sistema, e de modo muito coerente, 
o que e considerado principal e sempre "um evento real" em sua 
"continuidade" (e e evidentemente com esse pressuposto que pode- 
riamos relacionar com mais proveito uma critica de Bazin). 


A rnontagem e os raccoi ds: alguns exemplos em Muriel, de Alain Resnais (1963). 


piano 32 piano 33 

Raccord em continuidade de movimento sobre o gesto de um personagem. 


piano 56 piano 57 

Raccord em campo contra-campo com efeito. 


piano 489 piano 490 

Raccord em piano subjetivo: Alphonse vai colocar o telefone no gancho. 
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Raccord no eixo que coloca em relevo o movimento de um personagem: 


Helene se joga nos bravos de Alphonse. 



piano 633 piano 634 

Raccord com elipse marcada acentuando o gesto de um personagem. 

O piano 633 mostra os personagens preparando uma refei^ao. 

O piano 634 encadeia-se bruscamente sobre Bernard sentado e bebendo. 


Concretamente, essa "impressao de continuidade e de homo- 
geneidade" e obtida por um trabalho formal, que caracteriza o perio- 
do da historia do cinema que muitas vezes chamamos de "cinema 
classico" — e cuja figura mais representativa e a nogao de raccord. O 
raccord, cuja existencia concreta decorre da experiencia de decadas 
dos montadores do "cinema classico", seria definido como qualquer 
mudanga de piano apagada enquanto tal, isto e, como qualquer 
figura de mudanga de piano em que ha esfor^o de preservar, de 
ambos os lados da colagem, elemenfos de continuidade. 

A linguagem classica deferminou um grande numero de figu- 
ras de raccords; e impossivel cifarmos todas. As principals sao: 

— o raccord sobre um olhar: um primeiro piano mostra-nos um 
personagem que olha algo (em geral fora de campo); o piano 
seguinte mostra o objeto desse olhar (que pode, por sua vez, ser 
um outro personagem olhando o primeiro: tem-se entao o que se 
chama um "campo/contra-campo"); 

— o raccord de movimento: um movimento que, no primeiro 
piano, e dotado de uma determinada velocidade e de uma deter- 
minada diregao vai ser repetido no piano seguinte (sem que o 
suporte dos dois movimentos seja forgosamente o mesmo objeto 
diegetico), com uma diregao identica e uma velocidade aparente 
comparavel; 

— o raccord em um gesto: um gesto feito por um personagem 
comega no primeiro piano, termina no seguinte (com mudanga de 
ponto de vista); 

— o raccord no eixo: dois momentos sucessivos (eventualmente 
separados por uma leve elipse temporal) de um mesmo evento 
sao tratados em dois pianos, o segundo sendo filmado seguindo 
a mesma diregao, mas tendo a camera se aproximado ou afastado 
com rela^ao ao primeiro. 

Essa lista esta longe de ser exaustiva: permite contudo constatar 
que o "raccord" pode funcionar colocando em jogo tanto elemen- 
tos puramente forrnais (movimento — independentemente de 
seu suporte) quanto elementos plenamente diegeticos (um 
"olhar" representado). 
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Observemos que, sobre esse ponto, o sistema de Bazin foi retoma- I 

do e amplificado por uma tradi^ao "classica" da estetica do filme. I 

Vamos encontrar, por exemplo, em Noel Burch, uma descriqao I 

bem detalhada das diversas fungoes do raccord de acordo com os t 

vKios afastamentos espaciais e temporals que ele assinala. I 

Arecusa da montagem sem raccord — Conseqiienda logica das j 
consideragoes precedentes, Bazin recusa-se a levar em consideragao 4 
a existencia de fenomenos de montagem que nao a passagem de um * 
piano ao seguinte. A manifestagao mais espetacular dessa recusa 
pode provavelmente ser lida na maneira como ele valoriza (em 
particular em Orson Welles) a utilizagao da filmagem em profundi- | 
dade de campo e em plano-seqiiencia, que, segundo ele, produz, de j 
maneira univoca, um "lucro de realismo". De fato se, para Bazin, a [ 
montagem so pode reduzir a ambigiiidade do real, forgando-a a 
adquirir um sentido (forgando o filme a se tornar discurso), ao | 
contrario, a filmagem em pianos longos e profundos, que mostra | 
"mais" realidade em um linico e mesmo pedago de filme e que coloca 1 
tudo o que mostra em pe de igualdade diante do espectador, deve j 
logicamente ser mais respeitadora do "real". j 

"Ao contrario do que se poderia acreditar a principio, a 'decupa- 
gem' em profundidade e mais carregada de sentido do que a 
decupagem analitica. Nao e menos abstrata do que a outra, mas 
o suplemento de abstragao que Integra na narrativa Ihe vem 
precisamente de um exagero de realismo. Realismo de certo 
modo ontologico, que restitui ao objeto e ao cenario sua densida- 
de de ser, seu peso de presenga, realismo dramatico que se recusa 
a separar o ator do cenario, o primeiro piano dos fundos, realismo 
psicologico, que recoloca o espectador nas verdadeiras condigoes 
da percepgao, que jamais e completamente determinada a priori" 

(Andre Bazin, Orson Welles, p. 70). 

Ainda ai, podemos notar que, se essas observagoes sao total- 
mente coerentes com a verdadeira obsessao da continuidade que 
define o sistema de Bazin, elas procedem de uma certa cegueira com 
relagao ao que, nos filmes de onde tiram o pretexto (sobretudo 
Cidaddo Kane), viria a contradize-las muito diretamente; desse modo, 
no filme de Welles, longamente analisado por Bazin, a profundidade 
de campo e utilizada, pelo menos, tanto para produzir efeitos de 


montagem — por exemplo, justapondo numa mesma imagem duas 
cenas representadas a partir de modos relativamente heterogeneos 

_quanto para apresentar "em pe de igualdade" todos os elementos 

da representagao; da mesma maneira, o tamanho dos pianos e, 
muitas vezes, a oportunidade de produzir, gragas, principalmente, 
aos imimeros movimentos de camera, as transformagoes e as ruptu- 
ras, no interior dos proprios pianos, que se aparentam muito com 
efeitos de montagem. 

S.M. Eisenstein e a "cine-dialetica" 

O sistema de Eisenstein, talvez menos monotematico do que o 
de Bazin, e tao coerente quanto o ultimo, em um sentido radicalmen- 
te oposto. O postulado ideologico que o fundamenta exclui qualquer 
consideragao de um suposto "real" que conteria em si seu proprio 
sentido e no qual nao se deveria tocar. Para Eisenstein, e possivel 
dizer que, no limite, o real nao tern qualquer interesse fora do sentido 
que se Ihe atribui, da leitma que se faz dele; a partir de entao, o 
cinema e concebido como um instrumento (entre outros) dessa leitu- 
ra: o filme nao tern como tarefa reproduzir o "real" sem intervir sobre 
ele, mas, ao contrario, deve refletir esse real, atribuindo a ele, ao 
mesmo tempo, um certo juizo ideologico (mantendo um discurso 
ideologico). 

E claro que aqui surge um problema nao levantado pela teoria de 
Bazin (ou, antes, deixado de lado por ela); o do criterio de verdade 
de tal discurso. Para Eisenstein, a escolha e clara: o que garante a 
verdade do discurso proferido pelo filme e sua conformidade as 
leis do materialismo dialetico e do materialismo historico (e as 
vezes de maneira mais brutal: sua conformidade com as teses 
politicas do momento). Se existe para Bazin um criterio de verda¬ 
de, ele esta incluido no proprio real: isto e, ele baseia-se, em 
ultima instancia, na existencia de Deus. 

Por isso, Eisenstein ira considerar o filme menos como repre¬ 
sentagao do que como discurso articulado — e sua reflexao sobre a 
montagem consiste precisamente em definir essa "articulagao". 
Aqui, tambem, distinguiremos tres eixos principais. 
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Um exemplo particularmente revelador das coiicep^oes de Eisenstein 
sobre a montagem em Outubro (1927). 




















O fragmento e o conflito — A nogao de "fragmento", que e 
absolutamente especifica do sistema de Eisenstein^ nele designa a 
unidade fllmica, e a primeira coisa que devemos notar e que, diferen- 
temente de Bazin, e com logica, Eisenstein jamais considera que essa 
unidade e necessariamente assimilavel ao piano) o "fragmento" e um 
fragmento unitario de filme, que, na pratica, sera muitas vezes con- 
fundido com pianos (tanto mais que o cinema de Eisenstein se 
caracteriza por pianos em geral muito curtos), mas que pode, pelo 
menos em teoria, ser definido de maneira bem diferente (pois e 
unidade, nao de representagao, mas de discurso). 

Essa nogao, ademais, e fortemente polissemica, e recebe em 
Eisenstein pelo menos tres acepgoes bem diferentes (mas comple- 
mentares): 

• o fragmento e, em primeiro lugar, considerado como ele- 
mento da cadeia sintagmatica do filme: nessa qualidade, 
define-se pelas relagoes, pelas articulagoes, que apresenta 
com os outros fragmentos que o cercam; 

• em segundo lugar, o fragmento, como imagem filmica, e 
concebido como decomponivel em um numero enorme de 
elementos materials, que Correspondem aos varios parame- 
tros da representagao filmica (luminosidade, contraste, 
"grao", "sonoridade grafica", cor, duragao, tamanho do qua- 
dro etc.) — sendo essa decomposigao encarada como meio 
de "calculo", de dominio dos elementos expressivos e signi- 
ficantes do fragmento. As relagoes entre fragmentos serao, 
conseqiientemente, descritas como articuladoras de deter- 
minados parametros constitutivos de um dado fragmento 
com determinados outros parametros constitutivos de um 
ou varios outros fragmentos, em um calculo complexo (e, a 
bem dizer, sempre incerto). 

Um exemplo desse "calculo", muitas vezes citado pelo proprio 
Eisenstein, e a seqiiencia das "nevoas no porto de Odessa" em 
O encouraqado Potemkin (1926), logo antes do enterro de Vaku- 
lintchuk, o marinheiro morto. Nessa seqiiencia, os fragmentos 
sao reunidos essencialmente em fungao de dois parametros: o 
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"enevoamento" (que seria, por sua vez, analisado em determi- 
nada gama de cinza, determinado grau de flou etc.) e a "lumi¬ 
nosidade". 


• finalmente, a nogao de fragmento encerra um certo tipo de 
relagao com o referente: o fragmento, extraido do real (um 
real ja organizado na frente da camera e para ela), opera 
como que um corte no ultimo — e, se quisermos, o exato 
oposto da "janela aberta para o mundo" de Bazin. Assim, o 
quadro, em Eisenstein, tern sempre mais ou menos valor de 
cesura nitida entre dois universos heterogeneos, o do campo, 
o do fora de quadro — a nogao de fora de campo, com poucas 
excegoes, praticamente nao foi utilizada por ele. Bazin, que 
apesar da forga normativa de suas proprias opgoes captara 
muito bem o fundo do problema, falava a esse respeito de 
duas concepgoes opostas do quadro: seja como "centrifuga" 
— isto e, abrindo-se para um suposto exterior, um fora de 
campo; seja como "centripeta" — isto e, nao remetendo a 
nada fora, definindo-se apenas como imagem; o fragmento 
eisensteiniano pertence evidentemente a essa segunda ten- 
dencia. 

Ve-se, portanto, como essa nogao de fragmento, em todos os 
niveis que a definem, manifesta uma mesma concepgao do filme 
como discurso articulado: o fechamento do quadro focaliza a atengao 
sobre o sentido que nele esta isolado; esse proprio sentido, construi- 
do analiticamente levando-se em conta caracteristicas materials da 
imagem, combina-se, articula-se, de maneira explicita e tendenciosa- 
mente umvoca (o cinema de Eisenstein "fulmina a ambigiiidade", 
segundo a formula de Roland Barthes). 

Correlativamente, a produgao de sentido, no encadeamento 
de fragmentos sucessivos, e pensada por Eisenstein a partir do 
modelo do conflito. Se a nogao de "conflito" nada tern de original (ela 
deriva muito diretamente do conceito de "contradigao", tal como 
colocado na filosofia marxista, o "materialismo dialetico"), seu uso 
por Eisenstein nao deixa, as vezes, de ser bastante surpreendente por 
sua extensao e sistematizagao. Para ele, o conflito e, de fato, o modo 
canonico de interagao entre duas unidades quaisquer do discurso 
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filmico: conflito de fragmento a fragmento, decerto, mas tambem 
"dentro do fragmento" e espedficando-se segundo este ou aquele 
parametro particular. Citemos apenas, entre muitos outros textos, 
alguns extraidos de um artigo de 1929: 

"A meu ver, a montagem nao e uma ideia composta de fragmen- 
tos colocados em seqiiencia, mas uma ideia que nasce do choque 
entre dois fragmentos independentes. (...) Como exemplos de 
conflitos, poderiamos mencionar: 

1. O conflito grafico 

2. O conflito das superficies 

3. O conflito dos volumes 

4. O conflito espacial 

5. O conflito das ilumina^oes 

6. O conflito dos ritmos (...) 

7. O conflito entre o material e o enquadramento {deformaqdo 
espacial pelo ponto de vista da camera) 

8. O conflito entre o material e sua espacialidade {deformaqdo 
otica pela objetiva) 

9. O conflito entre o processo e sua temporalidade {camera 
lenta, filmagem acelerada) 

10. O conflito entre o conjunto do complexo dtico e um domi- 
nio bem diferente." 

("Dramaturgia da forma filmica") 

Naturalmente, como ideia de decomposigao analitica do frag¬ 
mento em todos os seus parametros constitutivos, tal lista nao pode- 
ria visar a exaustao (mesmo se, as vezes, utopicamente, Eisenstein da 
a entender isso): ela vale principalmente pela tendencia que indica, 
que e a de uma produtividade aumentada do prindpio de monta¬ 
gem: a no^ao de montagem "produtiva", tal como evocamos acima, 
funciona plenamente aqui. 

Extensao da noqao de montagem — Conseqiiencia imediata 
do que acaba de ser dito, a montagem vai ser, portanto, nesse siste- 
ma, o principio unico e central que rege qualquer produqao de 
significado e que organiza todos os significados parciais produzidos 
num determinado filme. A esse ponto, Eisenstein nao cessa de voltar, 
consagrando, por exemplo, toda uma parte de seu importante trata- 
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do sobre a montagem, de 1937-1940, a demonstrar que o enquadra¬ 
mento nao passa de um caso particular dependente da problematica 
geral da montagem (enquanto o enquadramento e a composigdo do 
quadro visam, antes de mais nada, a produzir sentido). 

A ultima etapa de sua reflexao e, desse ponto de vista, a do 
"contraponto audiovisual", expressao que visa a descrever o cinema 
sonoro como jogo de contraponto generalizado entre todos os ele- 
mentos, os parametros filmicos: os da imagem, ja considerados na 
definigao do fragmento visual, e tambem os do som. A ideia nao e em 
si nova, com rela^ao as suas proprias praticas analiticas sobre a 
imagem, mas historicamente e muito importante, pois e praticamen- 
te a unica tentativa sistematica para pensar os elementos sonoros no 
filme de outra forma que nao o modo da redundancia e da submissao 
do som a instancia cenico-visual. Na teoria de Eisenstein (senao em 
seus filmes, pois o linico filme em que levava essa ideia ate o fim, 
Bezhin Lug, filmado em 1935-1936, foi proibido e depots perdido), os 
diversos elementos sonoros, palavras, ruidos e musicas, participam 
em pe de igualdade com a imagem e de maneira relativamente 
autonoma com relagao a ela na constitui^ao do sentido: poderiam, de 
acordo com o caso, reforga-la, contradize-la ou simplesmente manter 
um discurso "paralelo". 

A influencia sobre o espectador — Finalmente, determina^ao 
ultima de todas as consideragoes sobre a forma filmica, o fato de que 
essa forma (que, para Eisenstein, analisa-se de imediato como veicu- 
lo de um sentido pre-determinado, desejado, dominado) tern como 
tarefa influenciar, "modelar" o espectador. Nesse ponto, o vocabula- 
rio de Eisenstein variou enormemente com os anos — variagoes que 
acompanham as dos modelos do psiquismo do espectador, que ele 
adota sucessivamente —, mas essa preocupagao sempre continuou 
sendo central, essencial. Do ponto de vista da coerencia do sistema, 
0 importante e destacar que todos os modelos que ele utiliza para 
descrever a atividade psiquica do espectador tern em comum, apesar 
de sua grande diversidade, a suposigao de uma certa analogia entre 
os processos formats no filme e o funcionamento do pensamento 
humano. 


85 









Nos anos 20, Eisenstein refere-se de bom grado a "reflexologia", 
para a qual qualquer comportamento humano se reduz a compo- 
sigao de um enorme niimero de fenomenos elementares do tipo 
estimulo — rea^ao. Da mesma maneira que nao teme considerar 
que seja possivel calcular todos os parametros que definem um 
fragmento, Eisenstein e tentado pela ideia de que se pode calcular 
o efeito elementar de todos esses stimuli e, portanto, dominar o 
efeito psicologico produzido pelo filme. 

Mais tarde, ele vai procurar a analogia funcional entre o filme e o 
pensamento em representa^oes mais globais, menos mecanicas 
do ultimo — o que o levara a defender a id&a de um "extase" 
fOmico, ao qual corresponderia, de maneira "organica", uma 
"safda para fora de si" do espectador, que conquistaria sua ade- 
sao afetiva/intelectual ao filme. 

Dessa maneira, tudo opoe — e nao apenas na questao da 
montagem — os teoricos Bazin e Eisenstein; nao, como se deve ter 
compreendido, que existam entre eles antagonismos ponto por pon- 
to, que decorreriam de posiqoes opostas sobre conceitos comuns: a 
contradiqao e bem mais radical, pois, de fato, entre esses dois siste- 
mas, nao ha praticamente nada em comum; nao apenas suas aprecia- 
goes (sobre o lugar da montagem, entre outras coisas) sao divergen- 
tes, mas nao falam literalmente da mesma coisa. O que interessa a 
Bazin e quase exclusivamente a reproduqao fiel, "objetiva" de uma 
realidade que carrega todo o sentido em si mesma, enquanto Eisens¬ 
tein so concede o filme como discurso articulado, assertivo, que so 
faz se sustentar por uma referenda figurativa ao real. 

Essas duas atitudes ideologicas decerto nao sao as unicas 
pensaveis: o fato e que, durante decadas, foram o centro de uma 
polemica as vezes difusa, sempre aguda, entre "os que acreditam na 
imagem" e "os que acreditam na realidade" (Bazin). Talvez menos 
afinado conceitualmente do que o sistema de Eisenstein, o de Bazin 
tern, em compensaqao, uma especie de carater de "evidencia" (em 
nossa sociedade), que explica a influencia muito grande que ele 
exerceu, sobre uma geraqao inteira de teoricos (ainda se encontram 
temas e raciocinios muito "bazinianos", por exemplo, nos textos, alias 
apaixonantes, escritos por Pier Paolo Pasolini, no final dos anos 60). 
Ao contrario, o sistema de Eisenstein, por muito tempo mal conheci- 


do (os textos de Eisenstein ocupam milhares de paginas, em grande 
parte ineditas), permaneceu ate esses liltimos anos uma curiosidade 
de museu, ou quase, e sua redescoberta acompanhou, de maneira 
bem significativa, o grande movimento ideologico que, no campo do 
cinema, traduziu-se, por volta do inicio dos anos 70, por uma crftica 
viva das teses bazinianas (em nome de um cinema "materialista", 
oposto ao da "transparencia"). 
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3 

CINEMA E NARRAgAO 


O cinema narrativo 

O encontro do cinema e da narragao 

Na maioria dos casos, ir ao cinema e ir ver um filme que conta 
uma historia. A afirmagao parece uma tolice, tanto cinema como 
narragao sao aparentemente consubstanciais, contudo, ela nao ocor- 
re por conta propria. 

A prindpio, a uniao de ambos nao era evidente: nos primeiros 
tempos de sua existencia, o cinema nao se destinava a se tornar 
macigamente narrativo. Poderia ser apenas um instrumento de in- 
vestigagao cientifica, um instrumento de reportagem ou de docu- 
inentario, um prolongamento da pintura e ate um simples diverti¬ 
mento efemero de feira. Fora concebido como um meio de registro, 
que nao tinha a vocagao de contar historias por procedimentos 
espedficos. 
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Se nao era necessariamente uma vocagao e se, portanto, o. 
encontro do cinema e da narragao conserva algo de fortuito, da 
ordem de um fato de civiliza^ao, havia algumas razoes para esse 
encontro. Lembraremos essencialmente tres^ das quais as duas pri- 
meiras se devem a propria materia da expressao cinematografica: a 
imagem figurativa em movimento. 

A imagem figurativa em movimento — Meio de registro, o 
cinema oferece uma imagem figurativa onde, gragas a um certo 
mimero de convengoes (sobre esse ponto, ver "O cinema, repre- 
sentagao visual", neste livro), os objetos fotografados sao reconhed- 
veis. Mas apenas o fato de representar, de mostrar um objeto de 
forma que ele seja reconhecido, e um ato de ostentagao que implica 
que se quer dizer algo a proposito desse objeto. Assim, a imagem de 
um revolver nao e apenas o equivalente do termo "revolver", mas 
veicula implicitamente um enunciado do tipo "eis um revolver" ou 
"isto e um revolver", que deixa transparecer a ostentagao e a vontade 
de fazer com que o objeto signifique algo alem de sua simples 
representagao. 

Ademais, mesmo antes de sua reprodugao, qualquer objeto 
ja veicula para a sociedade na qual e reconhecivel uma gama de 
valores dos quais e representante e que ele "conta"; qualquer 
objeto ja e um discurso em si. E uma amostra social que, por sua 
condigao, torna-se um iniciador de discurso, de ficgao, pois tende 
a recriar em torno dele (mais exatamente, aquele que o ve tende a 
recriar) o universo social ao qual pertence. Desse modo, qualquer 
figuragao, qualquer representagao chama a narragao, mesmo em- 
brionaria, pelo peso do sistema social ao qual o representado 
pertence e por sua ostensao. Para perceber isso, basta contemplar 
os primeiros retratos fotograficos, que instantaneamente se tor- 
nam, para nos, pequenas narrativas. 

A imagem em movimento — Se, muitas vezes, insistiu-se na 
restituigao cinematografica do movimento para sublinhar seu realis- 
mo, em geral, demora-se menos no fato de que a imagem em movi¬ 
mento e uma imagem em perpetua transformagao, que mostra a 
passagem de um estado da coisa representada para um outro estado, 
o movimento exige o tempo. O representado no cinema e um repre¬ 


sentado em devir. Qualquer objeto, qualquer paisagem, por mais 
estaticos que sejam, encontram-se, pelo simples fatos de serem filma- 
dos, inscritos na duragao e oferecidos a transformagao. 

A analise estrutural literaria evidenciou que qualquer historia, 
qualquer ficgao, pode reduzir-se ao encaminhamento de um estado 
inicial a um estado terminal e pode ser esquematizada por uma serie 
de transformagoes que se encadeiam atraves de sucessoes do tipo: 
erro a cometer — erro cometido — fato a punir — processo punitivo 
_fato punido — beneficio realizado. 

Portanto, o cinema ofereceu a ficgao, por meio da imagem em 
movimento, a duragao e a transformagao: em parte, por esses pontos 
comuns e que foi possivel operar o encontro do cinema e da narragao. 

A busca da legitimidade — A terceira razao a ser exposta 
deve-se a um fato mais historico: o estatuto do cinema em sens 
primeiros tempos. A "invengao sem futuro", como declarava Lumie- 
re, era nos primeiros tempos um espetaculo um tanto vil, uma 
atragao de feira que se justificava essencialmente — mas nao apenas 
— pela novidade tecnica. 

Sair desse gueto relativo exigia que o cinema se colocasse sob 
os auspicios das "artes nobres", que eram, na passagem do seculo 
XIX para o seculo XX, o teatro e o romance; que passasse, de certo 
modo, pela prova de que poderia tambem contar historias "dignas 
de interesse". Nao que os espetaculos de Melies ja nao fossem histo- 
rietas, mas eles nao possuiam as formas desenvolvidas e complexas 
de uma pega de teatro ou de um romance. 

Portanto, foi em parte para ser reconhecido como arte que o 
cinema se empenhou em desenvolver suas capacidades de narragao. 

Assim, em 1908, foi criada na Franga a Sociedade do Filme de 
Arte, cuja ambigao era "reagir contra o lado popular e mecanico 
dos primeiros filmes", chamando atores de teatro famosos para 
adaptar temas literarios como A volta de Ulisses, A dama das came- 
lias, Ruy Bias e Macbeth. O filme mais conhecido dessa serie e 
Uassassinat du due de Guise (roteiro do academico Henri Lavedan, 
partitura musical de Camille Saint-Saens), com o ator Le Bargy, 
que assinou a diregao (1908). 
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O cinema nao-narrativo; Dificuldades de uma fronteira 

Narrative/nao-narrativo — Narrar consiste em relatar um 
evento, real ou imaginario. Isso implica, pelo menos, duas coisas: em 
primeiro lugar, que o desenvolvimento da historia esteja a disposi- 
gao daquele que a conta e que, assim, possa usar um certo numero 
de recursos para organizar seus efeitos; em segundo lugar, que a 
historia siga um desenvolvimento organizado, ao mesmo tempo, 
pelo narrador e pelos modelos aos quais se adapta. 

Pelo menos no piano do consume, hoje em dia, predomina o 
cinema narrative. No piano da produ^ao, nao se deve esquecer o 
lugar importante dos filmes nos campos industrial, medico ou mili- 
tar. Portanto, nao se deve assimilar cinema narrative e essencia do 
cinema, pois, ademais, deixar-se-ia de lado o lugar que o cinema de 
"vanguarda", "underground"^ ou "experimental", que se pretende 
nao-narrativo, assumiu e assume ainda na historia do cinema. 

Embora justifique um certo numero de diferengas entre produ- 
tos e praticas de produgao, a distingao que se admite normalmente 
entre um cinema narrative e um cinema nao-narrativo nao parece, 
contudo, poder ser mantida em bloco. De fato, nao e possivel opor 
frontalmente o cinema "NRl" (narrativo-representativo-industrial) e 
o cinema "experimental", sem cair na caricatura. E isso por dois 
motives opostos: 

• Nem tudo no cinema narrative e forgosamente narrativo- 
representativo. O cinema narrative dispoe, de fato, de todo 
um material visual que nao e representativo: os escureci- 
mentos e aberturas, a panoramica corrida, os jogos "esteti- 
cos" de cor e de composigao. 

Muitas analises filmicas recentes ressaltaram em Lang, Hitch¬ 
cock e Eisenstein momentos que escapam esporadicamente a narra- 
gao e a representagao. E desse mode que e possivel encontrar "filmes 


1. Literalmente, "subterraneo". O termo designou, nos anos 60, um conjunto de filmes 
produzidos "fora do sistema" por cineastas como Kenneth Anger, Jonas Mekas, 
Gregory Markopoulos, Andy Warhol e Stan Brakhage. 


de cintilagao" (ou "flicker film", que joga com a extrema brevidade de 
aparecimento das imagens fora do preto e com a oposigao "imagem 
muito branca — imagem muito escura") em Fritz Lang (os finais de 
Quando desceram as trevas, 1943, e de Almas perversas, 1945), nos filmes 
policiais noirs em pleno periodo classico. 

• Ao contrario, o cinema que se proclama nao-narrativo, por- 
que evita recorrer a um ou a alguns tragos do filme narrativo, 
sempre os conserva em certo numero. Por outro lado, dele so 
difere, as vezes, pela sistematizagao de um procedimento 
que so era empregado episodicamente pelos diretores "clas- 
sicos". 

Em filmes como os de Werner Nekes (T.W.O. MEN, 1972; 
Makimono, 1974) ou de Norman McLaren {Neighbours, 1952; Rhythme- 
tip, 1956; Chairy Tale, 1957), que jogam com a multiplicagao progres¬ 
siva de elementos (nao ha intriga, nao ha personagens) e com a 
aceleragao do ou dos seus movimentos, retoma-se um principio 
tradicional da narragao: proporcionar ao espectador a impressao de 
um desenvolvimento logico que deve necessariamente desembocar 
em um fim, em uma solugao. 

Finalmente, para que um filme seja plenamente nao-narrativo, 
seria precise que ele fosse nao-representativo, isto e, que nao se possa 
reconhecer nada na imagem e que tampouco se possa perceber 
relagoes de tempo, de sucessao, de causa ou de conseqiiencia entre 
os pianos ou os elementos. De fato, essas relagoes percebidas tern 
influencia inevitavel sobre a ideia de uma transformagao imaginaria, 
de uma evolugao ficcional organizada por uma instancia narrativa. 

Todavia, mesmo se tal filme fosse possivel, habituado a presenga 
da ficcao, o espectador ainda tenderia a reinjeta-la onde ela nao 
esta: qualquer linha, qualquer cor pode servir de iniciadora de 
ficcao. 

Bases de uma polemica — As criticas ao cinema narrativo 
classico repousam muitas vezes na ideia de que o cinema teria se 
perdido por se alinhar ao modelo hollywoodiano. Este estaria come- 
tendo tres erros: ser americano e, portanto, marcado politicamente; 
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ser narrative, na estrita tradi^ao do seculo XIX, e ser industrial, isto 
e, fornecer produtos equivalentes. 

Esses argumentos sao em parte fundamentados e corretos, 
mas nao justificam totalmente o cinema "classico". Em primeiro 
lugar, sao entendidos como se o cinema narrative classico fosse um 
cinema do significado, sem trabalho ou reflexao sobre o significante, 
e como se o cinema nao-narrativo fosse um cinema do significante 
sem significado, sem conteudo. 

Que o cinema americano seja um cinema marcado, e evidente, 
mas isso vale para qualquer produgao cinematografica. For outro 
lado, no cinema, nao e apenas o conteudo que e politico: o proprio 
dispositive cinematografico tambem o e, em parte, seja para um 
filme narrative ou para um filme nao-narrativo (sobre esse aspecto, 
ver capitulo 5). 

A ideia de uma alienagao do cinema narrative aos modelos 
romanescos e teatrais repousa em um duplo mal-entendido: 

• antes de tudo, super que haveria uma natureza, uma "especi- 
ficidade" do cinema que nao se deveria perverter com lingua- 
gens estranhas. Existe ai um retorno a cren^a de uma "pureza 
original" do cinema que esta longe de ser confirmada; 

• em segundo lugar, esquecer que o cinema forjou com preci- 
sao sens proprios instrumentos, suas figuras particulares, 
tentando contar historias, torna-las perceptiveis para o es- 
pectador. 

A montagem alternada so adquiriu corpo para tornar sensivel 
0 fato de que dois episodios que se seguem no filme (nao e 
possivel faze-los figurar ao mesmo tempo no quadro), sao 
contemporaneos na historia. 

A decupagem e o sistema dos movimentos de camera so tern 
sentido em funijao de efeitos narratives e de sua intelecgao pelo 
espectador. 

Decerto, e possivel objetar, dizendo que o cinema nao-narrativo 
nao recorre mais a esses "meios" cinematograficos, na medida 
em que ele nao e narrative. Mas, como vimos ha pouco, o 
cinema experimental conserva sempre algo do narrative, na 
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medida em que este nao se reduz apenas a intriga. Finalmente, 
isso nao impede que esses "meios" sejam aqueles nos quais se 
pensa quando se fala normalmente de cinema. 

No que se refere a produgao industrial padrao do cinema, ela 
e, decerto, quantitativamente importante e ate predominante. Mas 
nao e certo que seja tomada como referencia quando se fala de estudo 
do cinema ou da linguagem cinematografica, estudo que extrairia 
seus exemplos mais dos filmes nao-padrao da produgao industrial. 

De fato, a demincia da industria cinematografica e valida para 
uma valorizagao da criagao artfstica artesanal, como exprime, alias, 
bastante bem, o adjetivo com que as vezes se designa esse cinema 
diferente: independente. Essa exaltagao do artista, infelizmente, cor- 
re o risco de proceder ou resultar de uma concepgao muito romantica 
do criador, que age isoladamente sob o dominio da inspiragao da 
qual nada pode dizer. 

Concluindo, se nao e justificado colocar o cinema experimen¬ 
tal fora dos estudos sobre o cinema, tampouco parece justificado 
fazer do cinema narrativo "classico" algo fora de moda sobre o que 
nada mais poderia ser dito porque repetiria sempre a mesma histo¬ 
ria, da mesma maneira. 

Essa repetigao do mesmo e, alias, um dos elementos importantes 
da instituigao cinematografica, uma de suas fungoes que ainda 
falta analisar; a unica submissao a ideologia que nao permite 
justificar de maneira satisfatoria o fato de que os espectadores vao 
ao cinema ver historias cujo esquema se repete em todos os filmes 
(ver a esse respeito o capftulo sobre identificagao). 

Cinema narrativo; Objetos e objetivos de estudo 

Objetos de estudo — Estudar o cinema narrativo exige que, em 
primeiro lugar, distingam-se claramente os dois termos, como mos- 
tram os pontos abordados no paragrafo precedente, de modo a nao 
confundir um com o outro: o narrativo nao e o cinematografico, e 
vice-versa. 
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Com Christian Metz, vamos definir o cinematogrdfico nao como 
tudo o que aparece nos filmes, mas como aquilo que so e suscetivel 
de aparecer no cinema e que, portanto, constitui de maneira especi- 
fica a linguagem cinematografica no sentido estrito do termo. 

Os primeiros "filmes de arte", que se contentavam, em grande 
medida, em registrar um espetaculo teatral, comportavam pou- 
cos elementos especificamente cinematograficos alem da imagem 
em movimento registrada mecanicamente. O proprio "material" 
registrado nao tinha nada ou quase nada de cinematografico. 

Em compensagao, e debrugar-se no cinematografico analisar rela- 
goes entre o campo e o contra-campo em Nana, de Jean Renoir 
(1926), como faz Noel Burch. 

Por definigao, o narrativo e extra-dnematografico, pois se 
refere tanto ao teatro, ao romance quanto simplesmente a conversa 
cotidiana: os sistemas de narragao foram elaborados fora do cinema 
e bem antes de seu surgimento. Isso explica o fato de que as fungoes 
dos personagens de filmes possam ser analisadas com os instrumen- 
tos forjados para a literatura por Vladimir Propp (proibigao, trans- 
gressao, partida, retorno, vitoria) ou por Algirdas-Julien Greimas 
(adjuvante, oponente). Esses sistemas de narragao operam com ou- 
tros nos filmes, mas nao constituem o cinematografico propriamente 
dito: sao o objeto de estudo da narratologia, cujo campo e bem mais 
vasto do que apenas o da narrativa cinematografica. 

Dito isso, essa distingao, por mais necessaria que seja, nao 
deve fazer esquecer que cinema e narrativa nao caminham sem 
interagoes e sem que seja possivel estabelecer um modelo proprio ao 
narrativo cinematografico, diferente, segundo certos aspectos, de 
um narrativo teatral ou romanesco (ver, por exemplo, Recit ecrit — 
Recit filmique, de Francis Vanoye). 

Por um lado, existem temas de filmes, isto e, intrigas, tramas, 
que, por motivos que dizem respeito ao espetaculo cinematografico 
e a sens dispositivos, sao tratados preferencialmente pelo cinema. 
Por outro lado, um tal tipo de agao pede, de modo mais ou menos 
imperativo, determinado tipo de tratamento cinematografico. Inver- 
samente, a maneira de filmar uma cena orienta seu sentido. 
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Filmar a fungao "perseguigao" (unidade narrativa) em monta- 
gem alternada de pianos "perseguidores-perseguidos" (figura 
significante cinematografica) tera um efeito narrativo diferente 
de uma filmagem, a partir de um helicoptero, em plano-seqiien- 
cia (outra figura cinematografica). No filme de Joseph Losey, No 
limiar da liberdade (1970), essa segunda forma de tratamento colo- 
ca em evidencia o esforgo, o cansago dos perseguidos e o carater 
irrisorio de sua tentativa, enquanto a primeira forma, num filme 
como Intolerdncia, de D.W. Griffith (1916), deixara o suspense 
mais aberto. 

Objetivos de estudo — O interesse do estudo do cinema nar¬ 
rativo reside, em primeiro lugar, no fato de que ele, ainda hoje, e 
predominante e que por meio dele e possivel captar o essencial da 
instituigao cinematografica, seu lugar, suas fungoes e sens efeitos, 
para situa-los dentro da historia do cinema, das artes e ate simples¬ 
mente da historia. 

E precise, tambem, levar em conta o fato de que certos cineastas 
independentes, como Michael Snow, Stan Brakhage e Werner 
Nekes, atraves de seus filmes, levam a uma reflexao cn'tica sobre 
os elementos do cinema classico (ficgao, dispositive) e que tam¬ 
bem e possivel captar atraves deles certos pontos essenciais do 
funcionamento cinematografico. 

O primeiro objetivo e ou foi revelar as figuras significantes 
(relagoes entre um conjunto significante e um conjunto significado) 
propriamente cinematograficos. Foi em particular esse objetivo que 
a "primeira" semiologia (baseando-se na linguistica estrutural) esta- 
beleceu para si e que atingiu parcialmente, em particular com a 
gi'ande sintagmdtica, onde sao analisados os diversos modos possiveis 
de arranjo dos pianos para representar uma agao (sobre esse ponto, 
ver capitulo 4). 

Essa grande sintagmatica, que e o modelo de uma construgao de 
codigo cinematografico, oferece um exemplo da interagao neces¬ 
saria do cinematografico e do narrativo (alias, ela e "aplicavel" 
apenas ao cinema narrativo classico). Nela, as unidades cinema- 
tograficas sao isoladas em fungao de sua forma, mas tambem em 
fungao das unidades narrativas das quais se encarregam (cf. 
Christian Metz, Essais sur la signification au cinema, tomo 1). 
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O segundo objetivo e estudar as relagoes que existem entre a 
imagem narrativa em movimento e o espectador. E o objetivo da 
"segunda" semiologia que, por intermedio da metapsicologia (termo 
inspirado em Sigmund Freud, que designa os estados e as operagoes 
psiquicas comuns a todos os individuos), esforgou-se por mostrar o 
que aproximava e o que distinguia do sonho, da fantasia ou da 
alucina^ao o estado fi'lmico no qual o espectador de um filme de ficgao 
se encontra. Isso permite, usando alguns conceitos psicanaliticos, 
retragar algumas das operagoes psiquicas necessarias a visao de um 
filme ou induzidas por ela. 

Esse tipo de estudo, que prossegue hoje de acordo com muitos 
eixos, deve permitir justificar funcionamentos e beneficios psiquicos 
proprios ao espectador do filme de fic^ao. 

Como essas questoes serao abordadas no capitulo 5, nao entrare- 
mos em detalhes. Observemos, todavia, que esse tipo de analise 
permite escapar do psicologismo que impregna, com demasiada 
freqiiencia, a critica cinematografica e recolocar em questao, por 
exemplo, noi;6es como a de identificagao ou de beneficio, conce- 
bidas a partir do modo de "viver por procuragao" ou "mudar de 
ares". 

O terceiro objetivo decorre dos precedentes. O que de fato se 
visa, por meio deles, e um funcionamento social da instituigao cine¬ 
matografica. A esse respeito, podem-se distinguir dois niveis: 

A representagdo social — Trata-se aqui de um objetivo de dimen- 
sao quase antropologica, em que o cinema e concebido como o 
veiculb das representaqoes que uma sociedade da de si mesma. De 
fato, e na medida em que o cinema tern capacidade para reproduzir 
sistemas de representagao ou articulagao sociais que foi possivel 
dizer que ele substituia as grandes narrativas miticas. Atipologia de 
um personagem ou de uma serie de personagens pode ser conside- 
rada representativa nao apenas de um periodo do cinema como 
tambem de um periodo da sociedade. Assim, a comedia musical 
americana dos anos 30 nao deixa de ter relagao com a crise economi¬ 
ca: atraves de suas intrigas amorosas, situadas em meios abastados, 
apresenta alusoes muito claras a depressao e aos problemas sociais 
dela decorrentes (ver, por exemplo, os tres filmes dirigidos em 1933, 


X935 e 1937, sob o mesmo titulo de Gold diggers, por Mervyn Leroy, 
Busby Berkeley e Lloyd Bacon, respectivamente, e algumas come- 
dias com Fred Astaire e Ginger Rogers, como A alegre divorciada, 1934, 
ou 0 picolino, 1935). Um filme como Tchapaiev, de S. e G. Vassiliev 
(1934) nao deixa de ter relagao com um momento do stalinismo, pois 
promove, pela sua construgao, a imagem do heroi positivo, ator social 
proposto como modelo. 

Portanto, a esse respeito, nao se deve concluir apressadamente 
que o cinema narrative e a expressao transparente da realidade 
social, nem seu contrario exato. E assim que foi possivel conside- 
rar o neo-realismo italiano como uma fatia de verdade, ou o 
ambiente euforico das comedias musicals como puro opio. 

As coisas nao sao tao simples assim, e a sociedade nao se mostra 
tao diretamente legivel nos filmes. Por outro lado, esse tipo de 
analise nao poderia se limitar apenas ao cinema: preliminarmen- 
te, pede uma leitura aprofundada da propria historia social. So 
por meio do jogo complexo das correspondencias, das inversoes 
e dos afastamentos entre, por um lado, a organizagao e a conduta 
da representagao cinematografica e, por outro, a realidade social 
tal como o historiador pode reconstituir, e que esse objetivo pode 
ser atingido (ver a esse respeito "Le 'reel' et le 'visible'", em 
Sociologie du cinema, de Pierre Sorlin). 

A ideologia — Sua analise decorre dos dois pontos preceden¬ 
tes, na medida em que visa, ao mesmo tempo, a regulagem dos 
jogos psiquicos do espectador e a circulagao de uma certa repre¬ 
sentagao social. Assim, por exemplo, foi que a equipe dos Cahiers 
du cinema abordou o filme de John Ford, A mocidade de Lincoln 
(1939), examinando as relagoes existentes entre uma figura histo- 
na (Lincoln), uma ideologia (o liberalismo americano) e uma es- 
crita filmica (a ficgao montada por John Ford). Esse trabalho, alias, 
deixava transparecer a complexidade dos fenomenos que so eram 
perceptiveis nos entrelagamentos sutis da ficgao de Ford. Ainda ai, 
a analise do filme deve ser minuciosa, para ser produtiva ou, 
simplesmente, correta. 
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Ofilme deficqao 

Qualquer filme e um filme de ficgao 

O caracteristico do filme de ficgao e representar algo de imagi- 
nario, uma historia. Se decompusermos o processo, perceberemos 
que o filme de ficgao consiste em uma dupla representagao; o cenario 
e os atores representam uma situagao, que e a ficgao, a historia 
contada, e o proprio filme representa, na forma de imagens justapos- 
tas, essa primeira representagao. O filme de ficgao e, portanto, duas 
vezes irreal: irreal pelo que representa (a ficqao) e pelo modo como 
representa (imagens de objetos ou de atores). 

Decerto, a representagao filmica e mais realista pela riqueza 
perceptiva, pela "fidelidade" dos detalhes do que os outros tipos de 
representagao (pintura, teatro), mas, ao mesmo tempo, so mostra 
efigies, sombras registradas de objetos que estao ausentes. O cinema 
tern de fato esse poder de "ausentar" o que nos mostra: ele o "ausen- 
ta" no tempo e no espago, porque a cena registrada ja passou e 
porque se desenvolveu em outro lugar que nao na tela onde ela vem 
se inscrever. No teatro, o que representa, o que significa (atores, 
cenario, acessorios), e real e existe de fato quando o que e repre- 
sentado e ficticio. No cinema, representante e representado sao am- 
bos ficticios. Nesse sentido, qualquer filme e um filme de ficgao. 

O filme industrial, o filme cientifico, assim como o documen- 
tario, caem sob essa lei que quer que, por seus materials de expressao 
(imagem em movimento, som), qualquer filme rrrealize o que ele 
representa e o transforme em espetaculo. O espectador de um filme 
de documentagao cientifica nao se comporta, alias, de maneira dife- 
rente de um espectador de filme de ficgao: ele suspende qualquer 
atividade, pois o filme nao e a realidade e, nessa qualidade, permite 
recuar diante de qualquer ato, de qualquer conduta. Como seu nome 
indica, ele tambem esta no espetaculo. 

A partir do momento em que um fenomeno se transforma em 
espetaculo, a porta esta aberta para o devaneio (mesmo se adquire a 
forma seria da reflexao), pois so se requer do espectador o ato de 


receber imagens e sons. O espectador do filme esta tanto mais incli- 
nado a isso quanto, pelo dispositivo cinematografico e por seus 
proprios materials, o filme se aproxima do sonho sem, contudo, 
confundir-se com ele. 

Porem, alem do fato de qualquer filme ser um espetaculo e 
apresentar sempre o carater um pouco fantastico de uma realidade 
que nao poderia me atingir e diante da qual me encontro em posigao 
de isengao, existem outros motivos pelos quais filme cientifico ou 
documentario nao podem escapar totalmente da ficgao. Em primei- 
ro lugar, qualquer objeto ja e signo de outra coisa, ja esta preso em 
um imaginario social e oferece-se, entao, como o suporte de uma 
pequena ficgao (sobre esse ponto, ver "Narrativo/nao-narrativo", 
neste capitulo). 

Por outro lado, o interesse do filme cientifico ou do filme 
documentario reside muitas vezes no fato de que eles nos apresentam 
aspectos desconhecidos da realidade que dependem mais do imagina¬ 
rio do que do real. Trate-se de moleculas invisiveis a olho nu ou de 
animals exoticos de costumes surpreendentes, o espectador encontra- 
se mergulhado no fabuloso, em uma ordem de fenomenos diferente 
daquela a qual, por habito, ele confere o carater de realidade. 

Andre Bazin analisou notavelmente o paradoxo do documenta¬ 
rio em dois artigos: "Le cinema et 1'exploration" e "Le monde du 
silence". Ele observa, a proposito do filme sobre a expedigao do 
Kon Tiki: "Esse tubarao-baleia, entrevisto nos reflexos da agua, 
interessa-nos pela raridade do animal e do espetaculo — mas mal 
o distinguimos — ou porque a imagem foi tomada ao mesmo 
tempo que um capricho do monstro poderia destruir o navio e 
mandar a camera e o operador para sete ou oito mil metros de 
profundidade? A resposta e facil: nao e tanto a fotografia do 
tubarao quanto a do perigo." 

Ademais, a preocupagao estetica nao esta ausente do filme cien¬ 
tifico ou do documentario, e ela tende sempre a transformar o objeto 
bruto em objeto de contemplagao, em "visao" que o aproxima mais do 
imaginario. Seria possivel encontrar um exemplo extremo nos pianos 
documentarios" de Nosferatu, de F.W. Murnau (1922), quando o pro- 
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O problema do referente 


Em linguistica, insiste-se em distinguir o conceito (ou signifi- 
cado), que faz parte do funcionamento da lingua e que Ihe e interno, 
portanto, e o referente, ao qual o significante e o significado da lingua 
remetem. De modo diferente do significado, o referente e exterior a 
lingua e pode se assimilar esquematicamente a realidade ou ao 
mundo. 

Sem querer entrar na discussao das diversas acep^oes dadas 
em lingiiistica ao termo referente, e necessario precisar que o referen¬ 
te nao pode ser compreendido como um objeto singular preciso, mas 
sim como uma categoria, uma classe de objetos. Consiste em catego- 


(ao lado e seguinte) Quatro representa^oes da historia no cinema: 
(acima) A bandeira, de Julien Duvivier (1935) 

(abaixo) E o vento levou, de Victor Fleming (1939) 


lessor demonstra a seus estudantes que'o vampirismo existe na 
natureza. 


Finalmente, o filme cientifico e o filme documentario recor- 
rem, muitas vezes, a procedimentos narrativos para "manter o inte- 
resse". Citemos, entre outros casos, a dramatizacdo que transforma 
uma reportagem em pequeno filme de suspense (uma determinada 
operagao cirurgica, cujo resultado e representado para nos como 
incerto, pode assemelhar-se, assim, a uma historia cujos episodios 
conduzirao a um desenlace bom ou ruim), a viagem ou o itinerdrio, 
freqiiente no documentario e que instaura, de repente, como para 
uma historia, um desenvolvimento obrigatorio, uma continuidade e 
um termo. Muitas vezes, a historieta serve, no documentario, atraves 
de um personagem que fingira contar a vida ou as aventuras, para 
dar a heterogeneidade das informagoes recolhidas uma aparencia de 
coerencia. 


E, portanto, de varias formas (modos de representagao, con- 
teiido, procedimentos de exposigao) que qualquer filme, de qualquer 
genero, pode pertencer a ficgao. 
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rias abstratas que se aplicam a realidade, mas que podem tanto 
pernianecer virtuais como se atualizar em um objeto particular. 

No que se refere a linguagem cinematografica, a foto de um 
gato (significante iconografico + significado "gato") nao tern como 
referente o gato particular que foi escolhido para a fotografia, mas 
sim toda a categoria dos gatos: deve-se distinguir entre o ato da 
tomada, que exige um gato particular, e a atribuigao de um referente 
a imagem vista por aquele ou aqueles que a olham. Se excetuarmos 
0 caso da foto de familia ou do filme de ferias, um objeto so e 
fotografado ou filmado como representante da categoria a qual per- 
tence: e a essa categoria que e remetido e nao ao objeto-representante 
que foi utilizado para a tomada. 

O referente de um filme de ficqao nao e sua filmagem, isto e, 
as pessoas, os objetos, os cenarios realmente colocados diante da 
camera: em Crin blanc, de Albert Lamorisse (1953), as imagens de 
cavalo nao tern como referente os cinco ou seis cavalos que foram 
necessmos para a realizaqao do filme, mas um tipo verossimil de 
cavalo selvagem, pelo menos para a maioria dos espectadores. 

A distinqao entre o filme de ficqao e o filme de ferias permite- 
nos compreender que, de fato, nao existe um linico referente, mas 
graus diversos de referencia, que decorrem das informaqoes de que 
o espectador dispoe a partir da imagem e a partir de seus conheci- 
mentos pessoais. Esses graus levam de categorias muito gerais a 
categorias mais sutis e complexas. As ultimas, alias, nao sao mais 
"verdadeiras" do que as primeiras, pois podem tanto repousar num 
saber verdadeiro quanto numa "vulgata", o sentido comum ou um 
sistema verossimil. 

Nos filmes policiais americanos dos anos 30, o referente nao e 
tanto a epoca historica real da lei seca quanto o universo imagi- 
nario da lei seca tal como se constituiu no espirito do espectador 
ao longo dos artigos, romances e filmes que leu ou viu. 


(acima) O pi isioneiro da ilha dos tubaroes, de John Ford (1936) 
(abaixo) O leapardo, de Luchino Visconti (1963) 
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Assim, para um filme de ficgao, parte do referente pode muito 
bem ser constituido por outros filmes, por intermedio de citagoes, 
alusoes ou parodias. 

Para tornar seu trabalho e sua funqao naturals, o filme de ficgao 
tende, com freqiiencia, a escolher como tema as epocas historicas 
e os pontos de atualidade a respeito dos quais ja existe um 
"discurso comum". Assim, finge submeter-se a realidade, en- 
quanto so tende a tornar sua ficgao verossimit. Alias, e por ai que 
ele se transforma em vefculo para a ideologia. 

Narrativa, narragao, diegese 

No texto literario, distinguem-se tres instancias diferentes: a 
narrativa, a narragao e a historia. De grande utilidade para a analise 
do cinema narrativo, essas distingoes exigem, contudo, algumas 
definigoes para esse campo particular. 

A narrativa ou o texto narrativo — A narrativa e o enunciado 
em sua materialidade, o texto narrativo que se encarrega da historia 
a ser contada. Porem, esse enunciado que, no romance, e formado 
apenas de lingua, no cinema, compreende imagens, palavras, men- 
goes escritas, ruidos e musica, o que ja torna a organizagao da 
narrativa filmica mais complexa. Por exemplo, a musica, que nao 
tern em si valor narrativo (ela nao significa eventos), torna-se um 
elemento narrativo do texto apenas pela sua co-presenga com ele- 
mentos, como a imagem colocada em seqiiencia ou os dialogos: 
portanto, seria necessario levar em conta sua participagao na estru- 
tura da narrativa filmica. 

Com o advento do cinema sonoro, criou-se uma vasta polemica 
em torno do papel que devia ser atribufdo respectivamente a 
palavra, aos ruidos e a musica, no funcionamento da narrativa: 
ilustragao, redundancia ou contraponto? Tratava-se, dentro de 
um debate mais amplo sobre a representagao cinematografica e 
sobre sua especificidade (ver a passagem "O cinema, repre- 
sentagao sonora", p. 144), de precisar o lugar que convinha atri- 
buir a esses novos elementos na estrutura da narrativa. 

Vamos observar, ademais, que, por motives complexes, a atengao 


106 


dos analistas de narrativas filmicas voltou-se, ate recentemente, 
para a trilha de imagem em detrimento da trilha sonora, cujo 
papel e, todavia, fundamental na organizagao da narrativa. 

A narrativa filmica e um enunciado que se apresenta como 
discurso, pois implica, ao mesmo tempo, um enunciador (ou pelo 
nrenos um foco de enunciagao) e um leitor-espectador. Seus elemen¬ 
tos estao, portanto, organizados e colocados em ordem de acordo 
com muitas exigencias: 

• em primeiro lugar, a simples legibilidade do filme exige que 
uma "gramatica" (trata-se ai de uma metafora, pois ela nada 
tern a ver com a gramatica da lingua — ver a esse respeito a 
bibliografia no final deste capitulo e o capitulo 4) seja mais 
ou menos respeitada, a fim de que o espectador possa com- 
preender, simultaneamente, a ordem da narrativa e a ordem 
da historia. Essa organizagao deve estabelecer o primeiro 
nivel de leitura do filme, sua denotagao, isto e, permitir o 
reconhecimento dos objetos e das agoes mostradas na ima¬ 
gem; 

• em seguida, deve ser estabelecida uma coerencia interna do 
conjunto da narrativa, ela mesma fungao de fatores muito 
diversos como o estilo adotado pelo diretor, as leis do genero 
no qual a narrativa vem inserir-se, a epoca historica na qual 
ela e produzida; 

Desse modo, em As duas inglesas e o amor (Frangois Truffaut, 

1971), o emprego de aberturas e fechamentos em iris, no inicio 
e nos finals de seqiiendas, e um emprego ao mesmo tempo 
anacronico e nostalgico, tendo esse procedimento de exposigao, 
habitual no cinema mudo, desaparecido desde entao. 

O recurso ao pre-credito (a narrativa comega antes mesmo da 
apresentagao dos creditos), amplamente utilizada na televisao 
para agarrar o espectador logo de infeio, teve seu momento de 
gloria no final dos anos 60. 

O uso bastante sistematico do falso-raccoi'd (como em Acossado, 
de Jean-Luc Godard, 1960) marcou, nos anos 60, uma evolugao 
da concepgao e do estatuto da narrativa: este se tornou menos 
transparente com relagao a historia, distinguiu-se como narra¬ 
tiva. 
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• finalmente, a ordem da narrativa e seu ritmo sao estabeleci- 
dos em fungao de um encaminhamento de leitura que e, 
assim, imposto ao espectador. E, portanto, concebido tana- 
bem em vista de efeitos narratives (suspense, surpresa, apa- 
ziguamento temporario). Isso diz respeito tanto a organiza- 
gao das partes do filme (encadeamento de seqiiencias, rela- 
gao entre a trilha sonora e a trilha de imagem) quanto a 
diregao, entendida como organizagao metodica dentro do 
quadro. 

Alfred Hitchcock refere-se a essa ordem de coisas quando de- 
clara: "Com Psicose (1961), eu dirigia espectadores, exatamente 
como se estivesse tocando orgao... Em Psicose, o assunto pouco 
me importa, os personagens pouco me importam: o que me 
importa e que o agrupamento dos pedagos de filme, a fotogra- 
fia, a trilha sonora e tudo o que e puramente tecnico podiam 
fazer o espectador urrar." 

Como a fiegao so se revela para a leitura atraves da ordem da 
narrativa que aos poucos a constitui, uma das primeiras tarefas do 
analista e descrever essa construgao. A ordem, porem, nao e simples- 
mente linear: nao se deixa decifrar apenas com o proprio desfile do 
filme. Tambem e feita de anuncios, de lembrangas, de corresponden- 
cias, de deslocamentos, de saltos que fazem da narrativa, acima de 
seu desenvolvimento, uma rede significante, um tecido de fios entre- 
cruzados em que um elemento narrativo pode pertencer a muitos 
circuitos: e por isso que preferimos o ter mo "texto narrativo" a 
"narrativa", que, embora defina bem de que tipo de enunciado 
estamos falando, talvez enfatize demais a linearidade do discurso 
(para a nogao de "texto", ver a ultima parte do capitulo "Cinema e 
linguagem", pp. 201-202). 

Nao apenas o texto narrativo e um discurso, mas, alem disso, 
e um discurso fechado, porque comporta inevitavelmente um inicio e 
um fim, porque e materialmente limitado. Na instituigao cinemato- 
grafica, pelo menos em sua forma atual, as narrativas filmicas prati- 
camente nao excedem duas boras, qualquer que seja a amplidao da 
historia da qual sao os veiculos. Esse fechamento da narrativa e 
importante na medida em que, por um lado, desempenha o papel de 
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elernento organizador do texto, que e concebido em fungao de sua 
finitude, e, por outro, permite elaborar o ou os sistemas textuais que 
a narrativa compreende. 

Ficaremos atentos em distinguir bem entre a historia dita "aberta", 

cujo fim e deixado em suspense ou que pode dar lugar a varias 

interpretagdes ou seqiiencias possiveis, e a narrativa, que sempre 

e fechada, acabada. 

Finalmente, observaremos que basta que um enunciado relate 
um acontecimento, um ato real ou ficticio (e pouco importa sua 
intensidade ou sua qualidade), para que entre na categoria da narra¬ 
tiva. Desse ponto de vista, um filme como India song, de Marguerite 
Duras (1974), nao e nem menos nem mais uma narrativa do que No 
tempo das diligencias, de John Ford (1939). Essas duas narrativas nao 
relatam o mesmo tipo de acontecimento, nao o "contam" da mesma 
maneira: nem por isso ambos deixam de ser narrativas (ver "Narra- 
tivo/nao-narrativo", p. 92). 

A narragao — A narragao e o "ato narrativo produtor e, por 
extensao, o conjunto da situagao real ou ficticia no qual ela toma 
lugar". Refere-se as relagoes que existem entre o enunciado e a 
enunciagao, tal como se revelam a leitura na narrativa: so sao anali- 
saveis, portanto, em fungao dos tragos deixados no texto narrativo. 

Sem entrar nos detalhes de uma tipologia das relagoes entre 
enunciado e enunciagao (o que Gerard Genette chama de a "voz"), e 
preciso precisar alguns pontos no que se refere ao cinema: 

O estudo da narragao e bastante recente em literatura: e mais 
recente ainda no cinema, onde so bastante tarde foi colocado esse 
tipo de problema. Ate aqui, as analises referiram-se principalmente 
aos enunciados, aos proprios filmes. 

Essa ordem de conduta e, alias, paralela aquela seguida pela 
lingiiistica, que, so em um segundo momento, debrugou-se sobre as 
relagoes enunciado-enunciagao, sobre as marcas da segunda no pri- 
meiro. 

A narragao agrupa, ao mesmo tempo, o ato de narrar e a situagao na 
qual esse ato se inscreve. Essa definigao implica pelo menos duas 
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coisas: a narragao coloca em jogo funcionamentos (dos atos) e o 
quadro no qual eles acontecem (a situagao). Esta, portanto, nao 
remote a pessoas fisicas, a individuos. 

Sup6e-se, pois, por essa definigao, que a situagao narrativa 
pode comportar um certo numero de determinaqoes que modulam 
o ato narrative. 

Convem, entao, distinguir o mais claramente possivel as nogoes 
de autor, de nairador, de instdneia nairativa e de personagem nmrador. 

Autor/narrador: a critica promoveu, tanto na literatura quanto 
no cinema, a nogao de autor. Entre 1954 e 1964, os Cahiers du cinema, 
por exemplo, tentaram estabelecer e defender uma "politica dos 
autores". 

Essa "politica dos autores" designava-se a um duplo objetivo: 
revelar alguns cineastas (a maioria americanos), considerados 
pelo conjunto da critica diretores de segundo piano, e fazer com 
que se os reconhecesse como artistas completes e nao operarios 
sem qualificagao, tecnicos sem inventividade pages pela indiis- 
tria hollywoodiana. 

Alem da promogao de um certo cinema (que nao deixava de ter 
relagao com o que seria a Nouvelle Vague), o fundamento efetivo 
dessa politica era essa ideia de um "autor de cinema" concebido 
em pe de igualdade com o autor literario, como artista inde- 
pendente, dotado de genio proprio. 

Ora, a ideia de "autor" esta maculada demais de psicologismo 
para que, ainda hoje, possa-se conservar esse termo dentro de anali- 
ses cujo designio mudou radicalmente. A nogao implica que o autor 
tenha um carater, uma personalidade, uma vida real e uma psicolo- 
gia e ate uma "visao do mundo" que centrem sua fungao sobre sua 
propria pessoa e sobre sua "vontade de expressao pessoal". E gran¬ 
de, entao, para muitos criticos, a tentagao de considerar que, por um 
lado, o diretor e o tinico artesao, o unico criador de sua obra, e que, 
por outro lado, e possivel (deve-se) partir de suas intengoes, declara- 
das ou supostas, para analisar e explicar sua "obra". Mas isso e 
fechar o funcionamento de uma linguagem no campo da psicologia 
e do consciente. 


O narrador "real" nao e o autor, porque sua fungao nao pode- 
ria ser confundida com sua propria pessoa. O narrador e sempre um 
papel ficticio, porque age como se a historia fosse anterior a sua 
narrativa (enquanto e a narrativa que a constroi) e como se ele 
proprio e sua narrativa fossem neutros diante da "verdade" da 
historia. Mesmo na autobiografia, o narrador nao se confunde com a 
propria pessoa do autor. 

A fungao do narrador nao e "exprimir suas preocupagoes 
essenciais", mas selecionar, para a conduta de sua narrativa, entre 
um certo numero de procedimentos dos quais ele nao e, necessaria- 
mente, o fundador, mas, com maior freqiiencia, o utilizador. Para 
nos, o narrador seria, portanto, o diretor, na medida em que ele escolhe 
determinado tipo de encadeamento narrative, determinado tipo de 
decupagem, determinado tipo de montagem, por oposiqdo a outras 
possibilidades oferecidas pela linguagem cinematografica. A nogao de 
narrativa entendida desse modo nao exclui, por isso, a ideia de 
produgdo e de invengao: o narrador de fato produz, ao mesmo tempo, 
uma narrativa e uma historia, da mesma forma que inventa certos 
procedimentos da narrativa ou certas construgoes da intriga. Essa 
produgao e essa invengao, porem, nao nascem ex nihilo: desenvol- 
vem-se em fungao de figuras ja existentes, consistem, antes de mais 
nada, em um trabalho sobre a linguagem. 

Nairador e instdnek nairativa: nessas condigoes, e possivel falar, em 
cinema, de um narrador, quando o filme sempre e a obra de uma equipe 
e exige varias series de opgoes assumidas por muitos tecnicos (produtor, 
roteirista, fotografo, Huminador, montador)? Parece-nos preferivel falar 
de instdneia nairativa, a proposito de um filme, para designar o lugar 
abstrato em que se elaboram as escolhas para a conduta da narrativa e da 
historia, de onde trabalham ou sao trabalhados os codigos e de onde se 
definem os parametros de produgao da narrativa filmica. 

Essa vontade de distinguir, na teoria, entre as pessoas e as fungoes 
deve muito ao estruturalismo e a psicanalise. Ao estruturalismo, 
na medida em que considera que o indivfduo e sempre fungao do 
sistema social no qual vem a se inscrever. A psicanalise, na medi¬ 
da em que considera que o "sujeito" esta submetido inconscien- 
temente aos sistemas simbdlicos que utiliza. 


no 
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Esse lugar abstrato que e a instancia narrativa, e do qual o 
narrador faz parte, agrupa, portanto, ao mesmo tempo, as fungoes 
narrativas dos colaboradores, mas tambem a situagao na qual essas 
fungoes vao se exercer. Essa situagao abrange, para a instancia nar- 
rativa "real" (ver a seguir), tanto os dados orgamentarios, o periodo 
social em que o filme e produzido e o conjunto da linguagem cine- 
matografica quanto o genero da narrativa, na medida em que impoe 
algumas escolhas e proibe outras (no western, o heroi nao pode pedir 
cha com leite; na comedia musical, a heroina nao pode matar seu 
amante para roubar o dinheiro), e ate o proprio filme, na medida em 
que age como sistema, como estrutura que impoe uma forma aos 
elementos nela compreendidos. 

A instancia 7iarrativa "real" e o que, em geral, permanece/o7fl de 
quadra (para essa nogao, ver p. 29) no filme narrative classico. Nesse 
tipo de filme, de fato, ela tende a apagar ao maximo (sem jamais 
conseguir totalmente), na imagem e na trilha sonora, qualquer marca 
de sua existencia: ela so e detectavel como prindpio de organizagao. 

Quando e assinalada no texto narrative de mode evidente, e 
para um efeito de distanciamento, que visa quebrar a transparencia 
da narrativa e a suposta autonomia da historia. Essa presenga pode 
adquirir formas muito diferentes. Isso vai de Alfred Hitchcock, que 
se exibe furtivamente em seus filmes atraves de um piano anodino, 
a Jean-Luc Godard que, em Tout va bien (1972), mostra, por exemplo, 
os cheques assinados para reunir atores, tecnicos e material. 

A instancia narrativa "ficti'cia" e interna a historia e e explicita- 
mente assumida por um ou varies personagens. 

Conhecemos o celebre exemplo de Rashomon, de Akira Kuro¬ 
sawa (1950), onde o mesmo acontecimento e "contado" por tres 
personagens diferentes. Essa tecnica, porem, e usada com muita 
freqiiencia no filme policial de serie: Facto de sangue, de Billy Wilder 
(1944), revela-se como a confissao do personagem principal; em A 
dama de Xangai, de Orson Welles (1948), e em Laura, de Otto Premin¬ 
ger (1944), a narrativa e atribuida, desde as primeiras imagens, ao 
heroi que anuncia de imediato que vai nos contar uma historia na 
qual foi envolvido. Em A malvada, de Joseph Mankiewicz (1950), esse 
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papel e atribuido a um personagem secundario situado em posigao 
de observador ironico. 

A dama do lago, de Robert Montgomery (1946), e a exploragao 
extremada desse procedimento: o heroi e o personagem-narrador 


para o conjunto do filme, que e quase que inteiramente filmado em 
camera "subjetiva". 

De modo mais geral, dentro dos filmes, os flashbacks devem ser 
relacionados com um personagem-narrador. 

A historia ou a diegese — Pode-se definir a historia como "o 
significado ou o conteudo narrativo (mesmo se, no caso, esse conteii- 
do for de fraca intensidade dramatica ou de fraco teor factual)". 

Essa definigao tern a vantagem de livrar a nogao de historia 
das conotagoes de drama ou de agao movimentada que em geral a 
acompanham. A agao relatada pode muito bem ser banal e ate rare- 
feita e morna, como em certos filmes de Antonioni, do inicio dos anos 
60, sem que, por isso, deixe de constituir uma historia. Decerto, o 
cinema e, em particular, o cinema americano apresentaram com 
muita freqiiencia ficgoes baseadas em acontecimentos espetaculares: 
E 0 vento levou, de Victor Fleming (1939), e um exemplo canonico 
disso, ao qual e preciso acrescentar as superprodugoes hollywoodia- 
nas, que tentavam, a partir de 1955, combater a influencia crescente 
da televisao, os filmes de guerra ou ainda, nos anos 70, os filmes-ca- 
tastrofe; mas nao se deve ver ai, necessariamente, uma especie de 
conaturalidade entre historia movimentada e cinema: os filmes de 
grande espetaculo, de fato, consagram-se mais ao prestigio da pro¬ 
pria instituigao cinematografica do que a beleza ou a perfeigao da 
historia. 


Porem, os filmes depurados de Yasujiro Ozu (Tokyo monogatari, 
1953; A rotina tern seu encanto, 1962) ou de Chantal Akerman (Jeanne 
Diehnan, 1975; Les rendez-vous d'Anna, 1978) tambem contam histo- 
rias atraves da vida cotidiana da pequena burguesia. 

A nogao de historia nao pressupoe, portanto, a agitagao, impli- 
ca que se lide com elementos ficticios, dependentes do imaginario, 
que se organizam uns em relagao aos outros por meio de um desen- 
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volvimento, de uma expansao e de uma solu^ao final, para acabar 
formando urn todo coerente e, na maior parte do tempo, fechado. 
Existe de certa forma um fraseado" da historia, na medida em que 
ele se organiza em sequencias de acontecimentos. 

Falar do fraseado da historia para designar a logica de seu desen- 
volvimento nao quer dizer que seja possivel comparar a historia 
a uma frase ou que se possa resumi-la nessa forma. Apenas a 
agao, como tijolo da historia, pode ser resumida ou esquemati- 
zada por uma frase, da mesma forma que o mitema das analises 
de Claude Levi-Strauss. 

E essa completude, essa coerencia (mesmo relativa) da historia 
que parecem torna-la autonoma, independente da narrativa que a 
constroi. Ela aparece, assim, dotada de uma existencia propria, que 
a constitui em simulacro do mundo real. E para explicar essa tenden- 
cia da historia a se apresentar como universo que se substitui o termo 
historia pelo de diegese. 

Em Aristoteles e em Platao, a diegesis era, com a mimesis, uma das 
modaUdades da lexis, isto e, uma das maneiras, entre outras, de 
apresentar a ficgao, uma certa t&nica da narragao. O sentido moder- 
no de "diegese" e portanto levemente diferente do original. 

A diegese e, portanto, em primeiro lugar, a historia compreen- 
dida como pseudomundo, como universo ficticio, cujos elementos se 
combinam para formar uma globalidade. A partir de entao, e preciso 
compreende-la como o significado ultimo da narrativa; e a ficgao no 
momento em que nao apenas ela se concretiza, mas tambem se torna 
una. Sua acep^ao e, portanto, mais ampla do que a de historia, que 
ela acaba englobando; e tambem tudo o que a historia evoca ou 
provoca para o espectador. Por isso, e possivel falar de universo 
diegetico, que compreende tanto a serie das a^oes, seu suposto con- 
texto (seja ele geografico, historico ou social), quanto o ambiente de 
sentimentos e de motivaqoes nos quais elas surgem. A diegese de Rio 
veimelho, de Howard Hawks (1948), cobre sua historia (a conduqao 
de uma tropa de bovinos ate uma estaqao ferroviaria e a rivalidade 
entre um "pai" e seu filho adotivo) e o universo ficticio que a embasa: 
a conquista do Oeste, o prazer dos grandes espagos, o suposto codigo 
moral dos personagens e seu estilo de vida. 


Esse universo diegetico tern um estatuto ambiguo: e, ao mesmo 
tempo, o que gera a historia e aquilo sobre o que ela se apoia, 
aquilo ao que ela remete (e por isso que dizemos que a diegese e 
"mais ampla" do que a historia). Qualquer historia particular cria 
seu proprio universo diegetico, mas, ao contrario, o universo 
diegetico (delimitado e criado pelas historias anteriores — como 
e o caso em um genero) ajuda a constituigao e a compreensao da 
historia. 

Por esses motivos, as vezes, encontraremos no lugar de universo 
diegetico, a expressao "referente diegetico", no sentido de contex- 
to ficcional que serve, explicita ou implicitamente, de fundo ve- 
rossimil para a historia (para a nogao de referente, ver p. 102). 

Finalmente, por nossa vez, estariamos tentados a tambem 
entender por diegese a historia considerada na dindmica da leitura da 
narrativa, isto e, a forma como ela se elabora no espirito do especta¬ 
dor no rastro do desenvolvimento filmico. Portanto, ja nao se trata ai 
da historia tal como e possivel reconstitui-la, uma vez concluida a 
leitura da narrativa (a visao do filme), mas da historia tal como a 
formo, construo, a partir dos elementos que o filme me fornece "gota 
a gota" e, tambem, tal como meus fantasmas do momento ou os 
elementos retidos de filmes vistos anteriormente me permitem ima- 
gina-la. A diegese seria, assim, a historia tomada na plastica da 
leitura, com suas falsas pistas, suas dilatagoes temporarias, ou, ao 
contrario, sens desmoronamentos imaginarios, com sens desmem- 
bramentos e remembramentos passageiros, antes de se congelar em 
uma historia que posso contar do comego ao fim de maneira logica. 

Seria necessario, portanto, distinguir historia, diegese, roteiro e 
intriga. E possivel entender como roteiro a descrigao da historia na 
ordem da narrativa, e por intriga a indicagao sumaria, na ordem 
da historia, do contexto, das relagoes e dos atos que reiinem os 
diversos personagens. 

Em seu famoso Dictionnaire des films, Georges Sadoul explica 
assim a intriga de Seduqdo da came, de Luchino Visconti (1953): 

"Em 1866, em Veneza, uma condessa se torna amante de um 
oficial austriaco. Ela volta a encontra-lo em plena batalha contra 
os italianos, paga para que ele obtenha o desligamento do exerci- 
to. Ele a abandona. Ela o denuncia como deserter. Ele e fuzilado." 
Observemos que, atraves desse resumo, Sadoul pretende resti- 



tuir, ao mesmo tempo, a intriga e o universe diegetico (1866, 

Veneza, condessa, oficial). 

Uma ultima observagao acessoria. As vezes, emprega-se o 
termo extradiegetico, nao sem um certo numero de incertezas. Em 
particular, emprega-se esse termo a proposito da miisica, quando 
esta intervem para sublinhar ou exprimir os sentimentos dos perso- 
nagens, sem que sua produ^ao seja localizavel ou simplesmente 
imaginavel no universe diegetico. E o caso bem conhecido (porque 
caricatural) dos violinos que irrompem quando, em um western, o 
heroi vai encontrar-se, a noite, com a heroina, perto do cercado de 
cavalos: essa miisica desempenha um papel na diegese (significa o 
amor), sem dela fazer parte, como a noite, a luz e o vento nas folhas. 

Relagoes entre narrativa, historia e narragao 

Relagoes entre narrativa e historia — E possivel distinguir entre 
estes tres tipos de relaqao, que vamos citar, segundo Gerard Genette: 
ordem, duragao e modo. 

kordem compreende as diferenqas entre o desenvolvimento da 
narrativa e o da historia; acontece, com freqiiencia, que a ordem de 
apresentagao dos acontecimentos dentro da narrativa nao seja, por 
motives de enigma, suspense ou interesse dramatico, aquela na qual 
eles supostamente deveriam se desenvolver. Trata-se, portanto, de 
procedimentos de anacronia entre as duas series. Assim, pode-se 
mencionar depois, na narrativa, um acontecimento anterior na die¬ 
gese: e o caso do flashback, mas tambem de qualquer elemento da 
narrativa que obrigue a reinterpretaqao de um acontecimento que 
fora apresentado ou compreendido anteriormente de uma outra 
forma. Esse procedimento de inversao e extremamente freqiiente no 
caso do filme de enigma policial ou psicologico, onde se apresenta 
"com atraso" a cena que constitui o motivo dos atos deste ou daquele 
personagem. 

Em Quando fala o coraqdo, de Alfred Hitchcock (1945), so depois de 
muitas peripecias e iniimeros esforgos, o doutor consegue lem- 
brar o dia em que, durante uma brincadeira de criangas, e por 
culpa sua, seu irmao mais novo se empalou em uma cerca. 

Em Assassinos, de Robert Siodmak (1946), quase todo o filme e um 


flashback, pois nos mostra nos primeiros minutos a morte do heroi, 
antes de nos fazer acompanhar a investigagao que buscara em seu 
passado os motivos de sua morte. 

Ao contrario, podem ser encontrados elementos da narrativa 
que tendem a evocar por antecipagao um acontecimento future da 
diegese. E certamente o caso do flashforward, mas tambem de qual¬ 
quer tipo de anuncio ou indicio que permita que o espectador se 
adiante ao desenvolvimento da narrativa para imaginar um desen¬ 
volvimento diegetico future. 

O flashforward ou "salto adiante" e um procedimento raro nos 
filmes. No sentido estrito, designa o surgimento de uma imagem 
(ou ate de uma seqiiencia de imagens) cujo lugar na cronologia 
da historia contada esta situado depois. Essa figura intervem so- 
bretudo nos filmes que jogam com a cronologia da fiegao, como 
Lajetee, de Chris Marker (1963), no qual o personagem principal 
toma consciencia, no final do filme, de que a imagem do quebra- 
mar que o obseda desde o inicio e a de sua propria morte; ou 
como Eu teamo, eu teamo, de Alain Resnais (1968), filme de "fiegao 
cientffica", construido a partir de um prinefpio muito proximo. 

Ela e igualmente encontrada nos filmes modernos de tendencia 
"disnarrativa": L'authentique proces de Carl Emmanuel Jung, de 
Marcel Hanoun (1967), durante o qual o jornalista, que explica o 
processo de um criminoso de guerra nazista, evoca cenas de 
intimidade futuras com a mulher que ama; L'immortelle, de Alain 
Robbe-Grillet (1962) apresenta um caso particular de flashforward 
sonoro, pois se ouve no infeio do filme o som do acidente que 
intervem no final. Finalmente, esse procedimento e igualmente 
freqiiente nos filmes de generos que fazem a estrutura do "sus¬ 
pense" intervir com forga (filmes fantasticos e policiais). Em O 
bebe de Rosemary, de Roman Polanski (1968), a heroina ve, em seus 
primeiros pesadelos, um quadro da cidade em chamas que vai 
descobrir no apartamento dos Castevet no final do filme. O piano 
no qual se desenrolam os creditos de A beira do abismo, de Howard 
Hawks (1946), representa dois cigarros consumindo-se na borda 
de um cinzeiro e anuncia a evolugao futura das relagoes amorosas 
do casal central do filme etc. 

Ve-se, portanto, que, se o "salto adiante" e bem raro, a construgao 
que supoe e, ao contrario, muito freqiiente e usa, na maioria das 
vezes, objetos que funcionam como anuncio do que vai ocorrer. 
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Para Jean Mitry, esse tipo de anuncio pela narrativa de elemen- 
tos diegeticos ulteriores pertence a uma logica de implicagdo que e 
compreendida e empregada pelo espectador durante a proje^ao do 
filme. 

Desse modo, em um western, um piano que mostra, do alto de 
uma montanha, uma diligenda preparando-se para entrar em um 
desfiladeiro basta para evocar para o espectador, na ausencia de 
qualquer outra indicagao, uma emboscada proxima armada pelos 
indios. (Ver p. 147, "O efeito-genero"). 

Lembran^as e anuncios podem ser, dentro do tempo diegetico 
ou do tempo filmico, de enorme (mats de 20 anos para a historia de 
Quando fala o coragdo, 1945) ou de pequena amplitude, quando se 
trata, por exemplo, do encavalgamento da trilha sonora de um piano 
no piano seguinte ou precedente. 

Em Les dames du Bois de Boulogne, de Robert Bresson (1945), a 
heroma esta deitada em seu quarto silencioso depots de uma cena 
com seu antigo amante: bruscamente, ouvem-se castanholas. 

Esse som pertence, de fato, a seqiiencia seguinte, cujo cenario e 
uma boate. 

A duragdo refere-se as relaqoes entre a suposta duragao da agao 
diegetica e a do momento da narrativa que Ihe e consagrado. E raro 
que a dura^ao da narrativa se harmonize exatamente com a da 
historia, como e o caso em Festim diabolico, de Alfred Hitchcock 
(1948), filme "rodado num so piano". Anarrativa, geralmente, e mais 
curta do que a historia, mas, em certos casos, e possivel que algumas 
partes da narrativa durem mais tempo do que as partes da historia 
que elas relatam. 

Temos um exemplo involuntario disso em certos filmes de Melies, 
quando a tecnica dos raccords ainda nao estava estabelecida: 
assim, e possivel ver viajantes descendo de um trem em um piano 
filmado de dentro do trem, depois no piano seguinte, tornado da 
plataforma, ve-los descendo de novo os mesmos degraus. Mais 
freqiiente e o caso da camera lenta, como na evocagao de lem- 
bran^a em Era uma vez no Oeste, de Sergio Leone (1969) ou a cena 
do acidente em As coisas da vida (1970), de Claude Sautet. 


Classificaremos tambem na categoria da duraqao as elipses da 
narrativa: em A beira do abismo, de Howard Hawks (1946), Philip 
Marlowe espreita de seu carro: um piano mostra-o instalando-se 
para a longa espera. Breve escurecimento. Voltamos a encontrar 
exatamente o mesmo piano, mas uma leve mudanqa de atitude de 
Marlowe, o desaparecimento do cigarro, que ele estava fumando 
alguns segundos antes, e o fato de que a chuva tenha cessado brus¬ 
camente de cair indicam-nos que acabaram de se passar algumas 
horas. 

O modo e relativo ao ponto de vista que guia a relagao dos 
acontecimentos, que regula a quantidade de informagao dada sobre 
a historia pela narrativa. Aqui so reteremos, para esse tipo de relagoes 
entre as duas instancias, o fenomeno da focalizagao. E preciso distin- 
guir entre focalizagao por um personagem e focalizagao sobre um 
personagem, mantendo em mente que essa focalizagao pode muito 
bem nao ser unica e variar, flutuar, consideravelmente durante a 
narrativa. A focalizagao sobre um personagem e extremamente fre- 
qiiente, pois decorre muito normalmente da propria organizagao de 
qualquer narrativa que implica um heroi e personagens secundarios: 
o heroi e aquele que a camera isola e segue. No cinema, esse proce- 
dimento pode dar lugar a um certo mimero de efeitos: enquanto o 
heroi ocupa a imagem e, por assim dizer, monopoliza a tela, a agao 
pode prosseguir em outra parte, reservando para depois surpresas 
ao espectador. 

A focalizagao por um personagem e igualmente freqiiente e 
manifesta-se, na maioria das vezes, sob a forma do que se chama a 
camera subjetiva, mas de maneira muito "borboleteante", muito 
flutuante, dentro do filme. 

No inicio de Prisioneiro do passado, de Delmer Daves (1947), o 
espectador so ve o que esta no campo de visao de um prisioneiro 
que esta fugindo, enquanto ao redor se desencadeia o alerta 
policial. 

De maneira mais geral, e regime normal do filme narrative apre- 
sentar esporadicamente pianos que sao atribuidos a visao de um 
dos personagens (ver pp. 244 e 247 "Identificagao primaria" e 
"Identificagao secundaria"). 
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Relagoes entre nairagao e histaiia — No que se refere a esse tipo de 
rela^oes que Gerard Genette designa pelo termo generico de voz, vamos 
nos limitar a observar que a organizagao do filme narrativo classico leva 
muitas vezes a fenomenos de diegetizagao de elementos que nao perten- 
cem de fato a narragao. Acontece, de fato, que o espectador seja condu- 
zido a atribuir a diegese o que e uma intervengao notavel da instanda 
narrativa no desenvolvimento da narrativa. 

E possfvel detectar um exemplo desse fenomeno em O garoto 
selvagem, de Frangois Truffaut (1970): as mudangas de piano nele 
sao, por varias vezes, creditadas aos personagens. Assim, quando 
o doutor Itard prepara-se para receber a crianga, vemo-lo aproxi- 
mar-se de uma janela, no vao da qual permanece por um tempo, 
devaneando. O piano seguinte mostra-nos a crianga prisioneira 
em um celeiro, tentando atingir uma lucarna de onde drove luz. 

A encenagao foi estabelecida para que se tivesse a impressao de 
acompanhar os pensamentos do doutor mudando de piano. 

A eficada do cinema classico — O fenomeno de diegetizagao, 
mencionado no paragrafo precedente, e o efeito de um funcionamen- 
to geral da instituigao cinematografica que tenta apagar do espeta- 
culo filmico os vestigios de seu trabalho, de sua propria presenga. No 
cinema classico, tende-se a dar a impressao de que a historia esta se 
contando sozinha, por conta propria, e que narrativa e narragao sao 
neutras, transparentes: o universo diegetico finge se oferecer ai sem 
intermediario, sem que o espectador tenha o sentimento de que deve 
recorrer a uma terceira instancia para compreender o que esta vendo. j 

O fato de a ficgao cinematografica se oferecer para a compreen- 
sao sem referencia a sua enunciagao nao deixa de ter homologia com 
o que Emile Benveniste observava a proposito dos enunciados lin- 
giiisticos, propondo distinguir entre si historia e discurso. O discurso 
e uma narrativa que so pode ser compreendida em fungao de sua 
situagao de enunciagao, da qual conserva certo mimero de marcas 
(pronomes eu-tu que remetem aos interlocutores, verbos no presen- | 

te, no futuro), enquanto a historia e uma narrativa sem marcas de I 

enunciagao, sem referencia a situagao na qual e produzida (pronome 
ele, verbos no preterito perfeito). 


Ve-se que aqui o termo historia nao tern o mesmo sentido em 
Benveniste, em que designa um enunciado sem marcas de enun¬ 
ciagao, e em Genette, em que designa o conteudo narrativo de um 
enunciado. 

O filme de ficgao classico e um discurso (pois e o ato de uma 
instancia narrativa) que se disfarga de historia (pois age como se essa 
instancia narrativa nao existisse). Em particular por esse disfarce do 
discurso filmico em historia e que foi possfvel explicar a famosa 
regra que prescreve que o ator nao olhe para a camera: evita-la com 
o olhar e agir como se ela nao estivesse ali, e negar sua existencia e 
sua intervengao. Isso permite igualmente nao se dirigir diretamente 
ao espectador que permanece, desse modo, um voyeur escondido, 
oculto, na sala escura. 

O filme de ficgao tira algumas vantagens de se apresentar 
como uma historia (no sentido em que Benveniste compreende isso). 
Apresenta-nos, em suma, uma historia que se conta sozinha e que, 
com isso, adquire um valor essencial; ser como a realidade, imprevi- 
sfvel e surpreendente. Ela parece, de fato, ser apenas a soletragao de 
um surgimento factual que nao sera guiado por ninguem. O carater 
de verdade permite-lhe mascarar o arbitrario da narrativa e a inter¬ 
vengao constante da narragao, assim como o carater estereotipado e 
organizado do encadeamento das agoes. 

Mas essa historia que nao e contada por ninguem, cujos acon- 
tecimentos surgem como as imagens que se acotovelam e afugentam 
umas as outras na tela, e uma historia que ninguem garante e que 
corre todos os riscos. Diante dela, estamos sujeitos a surpresa, agra- 
davel ou desagradavel, dependendo se o que vamos descobrir na 
seqiiencia sera maravilhoso ou decepcionante. A historia esta sem- 
pre presa no “tudo ou nada”: ela corre o risco, a qualquer momento, 
de fracassar por inteiro, de desaparecer na insignificancia, como essa 
imagem escorregadia na tela pode inesperadamente esvanecer no 
preto ou no branco, colocando um termo ao que o espectador acre- 
ditou poder organizar em uma ficgao duravel. 

Essa caracteristica de historia do filme de ficgao, que nao deixa 
de ter relagao com a pouca realidade do material filmico (pelfcula 
oscilando entre a area de tesouro e o dejeto fosco), permite-lhe 
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relangar incessantemente a atengao do espectador que, na incerteza 
do que se seguira, permanece suspenso no movimento das imagens. 

Portanto, e certo que o cinema narrativo extrai boa parte do 
fascinio que exerce da faculdade que tern de disfargar seu discurso 
em historia. Todavia, nao se deveria exagerar a importancia do 
fenomeno, pois continua sendo verdade que, quando vai ao cine¬ 
ma, o espectador tambem vai procurar ai a enunciagao, a narragao. 
O prazer filmico nao e feito apenas de pequenos medos que sinto 
ignorando a continuagao (ou fingindo ignorar): deve-se tambem a 
apreciagao dos meios empregados para a condugao da narrativa e 
a constituigao da diegese. Desse modo, os cinefilos (mas qualquer 
espectador de filme ja e um cinefilo) regalam-se com determinada 
decupagem, determinado movimento de camera que Ihes parece 
assinado e, portanto, inigualavel. O prazer que sinto com o filme 
de ficgao deve-se, assim, a um misto de historia e de discurso, 
onde o espectador ingenuo (que sempre permanece assim) e o 
conhecedor encontram-se, ao mesmo tempo, por uma clivagem 
mantida, com o que se satisfazer. O cinema classico extrai sua 
eficacia desse fator. Por uma organizagao simultaneamente muito 
tenue e muito forte, a instituigao cinematografica vence nos dois 
quadros: se o espectador deixa-se envolver pela historia e na histo¬ 
ria, ela se impoe em segredo; se ele estiver atento ao discurso, ela se 
vangloria de sua habilidade. 

Codigos narrativos, fungoes e personagens 

A historia programada: Intriga de predestinagao e frase her- 
meneutica — Quando se vai ver um filme de ficgao, vai-se sempre 
ver simultaneamente o mesmo filme e um filme diferente. Isso se 
deve a duas ordens de fato. Por um lado, todos os filmes contam, sob 
aspectos e com peripecias diferentes, a mesma historia: a do confron- 
to do Desejo com a Lei e de sua dialetica com surpresas esperadas. 
Sempre diferente, a historia e sempre a mesma. 


(ao lado) Dois exemplos de efeitos de predestinagao, extraidos dos creditos de A beira do 
abismo, de Howard Hawks (1946), que anunciam a formagao ulterior do casal. 
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Por outro lado, qualquer filme de ficgao, em um mesmo movi- 
mento, deve dar a impressao de um desenvolvimento organizado e 
de um surgimento que so se deve ao acaso, de forma que o especta- 
dor se encontre diante dele em uma posigao paradoxal; poder prever 
e nao poder prever a continuagao, querer conhece-la e nao querer 
conhece-la. Ora, desenvolvimento programado e surgimento inespe- 
rado sao organizados em seu intrincamento pela instituigao cinema- 
tografica, fazem parte dela: pertencem ao que chamamos de codigos 
narrativos. 

Nesse aspecto, o filme de ficgao tern um ritual: deve levar o 
espectador a desvelar uma verdade ou uma solugao atraves de um 
certo mimero de etapas obrigatorias, de desvios necessarios. Parte 
dos codigos narrativos visa, portanto, organizar esse avango lento 
rumo a solugao e ao final da historia, avango no qual Roland Barthes 
via o paradoxo de qualquer narrativa: levar a revelagao final ao 
mesmo tempo que deixa-la sempre para depois. O avango do filme 
de ficgao e, em seu conjunto, modulado por dois codigos; a intriga de 
predestinagdo e afrase hermenentica. 

A intriga de predestinagao consiste em dar, nos primeiros 
minutos do filme, o essencial da intriga e sua solugao ou, pelo menos, 
sua solugao esperada. Thierry Kuntzel destacou o parentesco que 
existe entre essa intriga de predestinagao e o sonho-prologo que 
apresenta, de maneira muito condensada e alusiva, o que um segun- 
do sonho vira desenvolver. 

Esse procedimento narrative e, ao contrario do que normalmente 
se acredita, muito freqiiente no filme de enigma, pois, em vez de 
"matar" o suspense, ele o reforga. Em Pacto de sangiie, de Billy 
Wilder (1944), o heroi da de imediato a solugao do enigma; foi ele 
quern matou, matou por uma mulher e por dinheiro, que afinal 
Ihe escaparam. 

A intriga de predestinagao, que proporciona orientagao a his¬ 
toria e a narrativa, que de certa forma estabelece sua programagao, 
pode figurar explicitamente (caso de Pacto de sangue), alusivamente 
(sob a forma de alguns pianos do credito) ou implicitamente, como 
nos filmes que comegam com uma "catastrofe", que da a entender 
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que saberemos suas razoes e que o mal sera reparado (voltaremos a 
esse ponto a proposito das fungoes). 

Uma vez anunciada a solu^ao, tragada a historia e programada 
a narrativa, intervem entao todo o arsenal de atrasos, dentro daquilo 
que Roland Barthes chama de a "frase hermeneutica", que consiste 
em uma sequencia de etapas-paradas que nos leva da colocagao do 
enigma a sua solu^ao por meio de pistas falsas, engodos, suspensoes, 
revelagoes, desvios e omissoes. 

Em DisqueMpara matar, de Alfred Hitchcock (1953), no momento 
em que o matador ocasional vai entrar no apartamento da vitima, 
a sequencia de pianos e estabelecida para que se tenha o senti- 
mento de uma concordancia perfeita entre o tempo diegetico e o 
tempo da narrativa. Ora, a montagem, que aqui segue as regras 
tradicionais para mostrar uma passagem de porta e que, portan- 
to, instaura uma continuidade, "pula" um gesto do assassino, 
gesto que mais tarde sera a solugao de uma parte do enigma. 

Esses freios ao desenvolvimento da historia fazem parte de 
uma especie de programa antiprograma. Sao um programa, pois 
exigem organiza^ao em seu desenvolvimento, para entregar aos 
poucos as informagoes necessarias a revelagao da solugao: o escalo- 
namento dos freios constitui uma especie de sintaxe que regula sua 
disposigao (dai o termo de "frase" na expressao de Roland Barthes). 
Sao um antiprograma, na medida em que sua fungao e frear o avango 
rumo a solugao estabelecida pela intriga de predestinagao ou seu 
equivalente. Intriga de predestinagao e frase hermeneutica sao am- 
bas programas, mas sao o antiprograma uma da outra. 

Por esse jogo de dificuldades e de contrarios, o filme pode 
atribuir-se a aparencia de uma progressao que jamais esta garantida 
e que se deve ao acaso e fingir submeter-se a uma realidade bruta que 
nada comanda, o trabalho da narragao seria banalizar, tornar natu- 
rais, sob a forma de destine, esses repentes programados da intriga. 
O verossimil tambem tern seu lugar nessa construgao: voltaremos a 
isso na parte consagrada a esse ponto. 

Em Cais das hrumas, de Marcel Came (1938), o desertor Jean 
abandona sens trajes militares (que podem denuncia-lo) junto a 
Panama, gerente de um bar, onde a discrigao e regra. Por medida 


de prudencia, Panama joga-as para que afundem na agua. Esse 
gesto vem inscrever-se num primeiro programa que esta se reali- 
zando: a fuga de Jean num barco. 

Os trajes, porem, sao pescados pela policia junto com um cadaver, 
de forma que Jean e acusado do assassinate. O primeiro progra¬ 
ma e perturbado e cede lugar a um segundo: A policia vai prender 
Jean antes que ele consiga embarcar? Jean sera, de fato, derruba- 
do por um bandido ciumento. 

No cinema, a impressao de surgimento e de fragilidade dos 
"programas" e acentuada pelo proprio significante cinematografico, 
pois um piano afugenta o outro, como uma imagem afugenta a outra 
sem que a seguinte possa ser conhecida de antemao. Tenue e escor- 
regadia, a imagem em movimento presta-se particularmente bem a 
esse jogo de dois programas. 

Se 0 genero policial e um dos generos mais prohficos no cinema, 
provavelmente nao e por acaso: e porque o enigma encontra para 
apoio um material de expressao que Ihe convem particularmente 
— a imagem que se move, isto e, a imagem instavel. 

Assinalemos, alem disso, a relagao existente entre o codigo narra¬ 
tive dos atrasos e o fetichismo: ambos se articulam sobre o "logo 
antes", sobre o atraso da revelagao da verdade. 

A economia desse sistema narrativo (e trata-se de fato de 
economia, pois visa regular a entrega das informagoes) e notavel- 
mente eficaz na medida em que e estritamente ambivalente. Permite 
agir de maneira que o espectador possa, ao mesmo tempo, temer e 
esperar. No western, por exemplo, se o heroi se da mal com os 
bandidos, a cena e um freio com relagao a linha diretriz da intriga que 
exige sua vitoria: e um elemento de^kntiprograma. Mas, ao mesmo 
tempo, essa cena e para o espectador o anuncio logico da cena 
inversa, que sobrevira mais tarde e na qual o heroi vai se vingar de 
sens agressores: e um elemento de programa positivo. 

O sistema permite tambem o patetico, pelo principio da "du- 
cha escocesa". Um cineasta como John Ford erigiu como regra a 
alternancia de cenas de felicidade e cenas de violencia, de modo que 
o espectador fique, por um lado, sujeito a sentimentos extremos (que 
o fazem perder de vista o arbitrario da narrativa), mas esteja, por 
outro lado, impaciente por conhecer as imagens seguintes e que 
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devem confirmar ou infirmar o que esta vendo. No cinema, o espec- 
tador nao tern, como o leitor de romance que quer se tranqiiilizar, o 
recurso de saltar para o final do episodio para verificar de que forma 
o programa vai se realizar. 

As fungoes — Dissemos anteriormente que o filme de ficgao 
tinha algo de ritual, na medida em que a historia que veicula obedece 
a programas. E tambem um ritual porque reconduz o tempo todo a 
mesma historia, ou porque pelo menos as intrigas sobre as quais ele 
se constroi podem ser a maior parte do tempo esquematizadas em 
um mimero restrito de redes. O filme de fic^ao, como p mito e o conto 
popular, ap6ia-se em estruturas de base cujo mimero de elementos e 
finito e cujo mimero de combinagoes e limitado. 

Para nos convencermos disso, basta citar quatro filmes tao 
diferentes uns dos outros (dentro do cinema classico americano) 
como Rastros de odio, A beira do abismo, Ritmo louco e Quando fala o 
coraqao, respectivamente de John Ford (1956), Howard Hawks (1946), 
George Stevens (1936) e Alfred Hitchcock (1945). Sua a^ao desenvol- 
ve-se em circunstancias, em situagoes, diferentes, com temas diferen¬ 
tes, com personagens muito diferentes. Ora, sua intriga pode ser 
resumida, esquematizada, de acordo com um modelo comum aos 
quatro; o heroi (ou a heroma) deve arrancar um outro personagem 
do dominio de um meio hostil. 

Pode-se considerar que o filme de ficgao, alem de infinitas 
variaqoes, e constituido de elementos invariaveis, a partir do modelo 
das fungoes destacadas por Vladimir Propp para o conto popular 
russo, ou dos mitemas definidos por Claude Levi-Strauss para os 
mitos. Vladimir Propp define as funqoes da seguinte maneira: "Os 
elementos constantes, permanentes do conto, sao as funqoes dos 
personagens, quaisquer que sejam esses personagens e qualquer que 
seja a maneira como essas fungoes sao cumpridas." 

Nos exemplos que davamos ha pouco, um personagem foi "rap- 
tado" ou interceptado (pelos mdios, pelos gangsteres, por um 
rival amoroso ou ... pelo inconsciente). O heroi deve operar um 
contra-rapto para reconduzir o outro personagem a um meio 
"normal" (exterminando os indios, desmantelando a gangue, 
ridicularizando o rival ou ... tornando o inconsciente consciente). 


As situagoes, os personagens ou as modalidades de agao variam: 
quanto as fungdes, elas permanecem identicas. 

Isso nao quer dizer que as fungdes do filme de ficgao sejam 
estritamente as mesmas que as do conto maravilhoso: tern as 
mesmas caracteristicas e muitas vezes se aproximam muito dele, 
mas foram "secularizadas". 

As fungoes se combinam dentro de seqiiencias que constituem 
miniprogramas, pois uma acarreta a outra (e assim por diante) ate o 
fechamento que o retorno ao estado inicial ou o acesso ao estado 
desejado representa. O "erro" (assassinato, roubo, separagao) implica, 
no ponto de partida da historia, uma "situagao inicial" apresentada 
como normal e como boa e, no ponto de chegada, a "reparagao do erro". 
Da mesma forma, a fungao "partida" exige a fungao "retorno". 

Desse ponto de vista, qualquer historia e homeostatica: so faz 
retragar a redugao de uma desordem, recoloca no lugar. Mais funda- 
mentalmente, ela pode, portanto, ser analisada em termos de disjun- 
goes e de conjungoes, de separagao e de uniao. Afinal de contas, uma 
historia so e feita de disjungoes "abusivas" que dao lugar, por trans- 
formagoes, a conjungoes "normals" e conjungoes "abusivas" que 
exigem disjungoes "normals". Esse esquema estrutural, que poderia 
servir para analisar ou, pelo menos, esquematizar qualquer tipo de 
intriga, pode ate funcionar sozinho, de maneira depurada, sem a 
roupagem da ficgao tradicional (sobre esse ponfo, ver p. 92, "Narra- 
tivo / nao-narrativo"). 

Sente-se bem, por meio desse tipo de analise, todo o peso ideolo- 
gico que esse tipo de ficgao representa; trata-se de encenar uma 
ordem social mostrada como normal e que deve a qualquer prego 
ser mantida sem mudangas. 

A historia do filme de ficgao e, portanto, construida, como a do 
conto russo e a do mito, a partir do agrupamento de seqiiencias de 
fungoes. 

Para evitar a confusao com o termo cinematografico "seqiiencia", 
que designa um conjunto de pianos, preferimos usar o termo 
"seqiiencia-programa" para designar o que Vladimir Propp com- 
preendia em literatura por "seqiiencia". 
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Essas sequencias-programas podem seguir-se umas as outras, 
cada novo erro, carenda ou necessidade provocando uma nova se- 
quenda-programa: e o caso do folhetim ou filme de esquetes. Coin 
muito maior freqiienda, uma nova sequenda-programa comega antes 
que a precedente termine. Estamos, entao, diante de um encastramento 
dessas unidades que nao tern um limite assinalado, exceto talvez o de 
fechar o drculo e encerrar a primeira seqiiencia-programa. 

Esse procedimento de interrupgao de um programa por um outro 
fato, evidentemente, faz parte da frase hermeneutica, e e empre- 
gado particularmente no filme de suspense ou de misterio. Em 
Um prego para cada crime, de Raoul Walsh (1950), filme que joga 
com tres tempos diegdicos diferentes (presente, passado proxi¬ 
mo e passado distante), a investigagao, as relagoes com a polfcia 
e a confissao dos gangsteres nao cessam de interromper umas as 
outras, a historia surge, assim, de nivel em nfvel, antes de "re¬ 
montar" as primeiras sequencias-programa. 

Mas o procedimento pode servir igualmente ao comico: sao co- 
nhecidas as^ags apreciadas por Buster Keaton ou Jerry Lewis, nas 
quais, para reparar uma bobagem, comete-se uma segunda, que 
se quer reparar, e comete-se uma terceira... 

Finalmente, duas sequencias-programa diferentes podem ter 
um fim comum; e assim que, no filme de aventuras, se o heroi sai 
vencedor das provas, conquista simultaneamente a mulher. 

A historia contada pelo filme de ficgao aparece, desse modo, 
sob a forma de um jogo de montar: as pe^as estao determinadas de 
uma vez por todas e sao em mimero limitado, mas podem entrar em 
um mimero bastante grande de combinagoes diferentes, sua escolha 
e sua arrumagao permanecem relativamente livres. 

Se a instancia narrativa tern apenas uma liberdade restrita 
para a organizagao interna e a sucessao das sequencias-programa, 
ela permanece, ao contrario, completamente livre para escolher a 
maneira como as fungoes sao cumpridas ou para estabelecer os 
atributos e as caracteristicas dos personagens. E essa liberdade que 
permite revestir de trajes sempre novos o jogo de montar limitado e 
cheio de regras. 


130 


Os personagens — Vladimir Propp propunha chamar de ac- 
tantes os personagens que, para ele, nao se definem por seu estatuto 
social ou por sua psicologia, mas por sua "esfera de aqao", isto e, o 
feixe de fungoes que cumprem dentro da historia. Em sua esteira, 
A.-J. Greimas propoe chamar actante aquele que so cumpre uma 
fungao, e ator aquele que, ao longo de toda a historia, cumpre muitas. 
De fato, Propp ja observava que um personagem pode cumprir 
varias fungoes e que uma fungao pode ser cumprida por muitos 
personagens. 

Greimas chega, assim, a um modelo actancial de seis termos: 
nele se encontra o Sujeito (que corresponde ao heroi), o Objeto (que 
pode ser a pessoa em busca da qual o heroi parte), o Destinador (o 
que estabelece a missao, a tarefa ou a aqao a ser realizada), o Desti- 
natario (o que recolhera seu fruto), o Oponente (o que vem entravar 
a a^ao do Sujeito) e o Adjuvante (que, ao contrmo, vem ajuda-lo). E 
claro que um linico e mesmo personagem pode ser simultanea ou 
alternadamente Destinador e DestinatMo, Objeto e Destinador... 

No filme noir, o personagem da prostituta e, ao mesmo tempo, 

Objeto (da busca), Adjuvante (ela ajuda o heroi em sua tarefa) e 
Oponente (pois ela tramou tudo e emaranhou as pistas). Por 
outro lado, em Onde comega o inferno, de Howard Hawks (1959), o 
Sujeito e representado por quatro personagens diferentes: o xerife 
e seus tres ajudantes. Pode-se, alias, considera-los, os quatro, 
como um linico personagem. 

Os actantes sao um mimero finito e permanecem invariaveis, 
ja os personagens sao um ntimero praticamente infinito, pois seus 
atributos e seu carater podem variar sem que sua esfera de agao seja 
modificada. Inversamente, podem permanecer aparentemente iden- 
ticos quando sua esfera se modifica. 

Desse modo, o gangster (Oponente) pode ser caracterizado como 
egresso do baixo mundo, brutal e grosseiro, ou como distinto e 
refinado. 

O personagem do indio, ao mesmo tempo que conservou o essen- 
cial de seus atributos e de sua caracterizagao, viu sua esfera de 
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agao evoluir relativamente no western: simples maquina de mas- 
sacrar, em certos filmes, em outros pode ser um Sujeito de fungoes 
positivas. Particularmente reveladora, nesse sentido, seria a com- 
paragao entre a representa^ao dos indios em No tempo das diligen- 
cias (1939) e Crepusculo de uma raga (1964), ambos de John Ford. 

O que e normalmente chamado de riqueza psicologica de um 
personagem muitas vezes so provem da modificagao do feixe de 
fungoes que ele cumpre. Essa modificagao nao se opera com relagao 
a realidade, mas com relagao a um modelo preexistente do persona- 
gem, onde certas ligagoes actanciais, geralmente admitidas, sao 
abandonadas em proveito de combinagoes ineditas. 

No nivel do modelo actancial, o personagem de ficgao e, por- 
tanto, um operador, pois Ihe cabe assumir, atraves das fungoes que 
cumpre, as transformagoes necessarias para o avango da historia. 
Garante igualmente sua unidade, alem da diversidade das fungoes e 
dos polos actanciais: o personagem do filme de ficgao e um pouco o 
fio condutor, tern um papel de homogeneizagao e continuidade. 

Se o modelo actancial, elaborado a proposito da literatura, 
pode ser aplicado ao personagem do filme de ficgao, existe pelo 
menos um ponto no qual ele se diferencia do personagem de roman¬ 
ce ou ate do personagem de teatro. O personagem de romance nao 
passa de um nome proprio (um nome vazio) sobre o qual se cristali- 
zam atributos, tragos de carater, sentimentos e agoes. O personagem 
de teatro situa-se entre o personagem de romance e o personagem de 
filme: nao passa de um ser de papel da pega escrita, mas e episodica- 
mente encarnado por este ou aquele ator. Acontece, entao, de um 
personagem de teatro conservar a marca de um ator: assim, na 
Franga, o personagem do Cid foi marcado por Gerard Philipe e o de 
Harpagon, por Charles Dullin. 

No cinema, a situagao e diferente e por diversas razoes. Em 
primeiro lugar, o roteiro nao tern, na maioria das vezes, existencia 
para o publico: se e conhecido, e depois da projegao do filme — o 
personagem so existe na tela. Em segundo lugar, o personagem 
existe apenas uma vez, em um filme que, uma vez gravado, nao 
passa por qualquer variagao, enquanto no teatro a "encarnagao" 
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' varia de um ator para outro ou, para um linico ator, de uma repre- 

' sentagao para outra. Por isso, o personagem de filme de ficgao so 

existe, por um lado, sob os tragos de um ator (exceto nos casos, 
relativamente raros na produgao cinematografica, de remakes), e, por 
outro, atraves de uma linica interpretagao: a da tomada conservada 
na montagem definitiva do filme distribuido. Portanto, se nao ocorre 
a ninguem dizer "Gerard Philipe" para falar do Cid, e muito freqiien- 
te designar o ator para falar de determinado personagem de filme: 
lembro-me muito bem que, em Os corruptos, de Fritz Lang (1953), e 
Lee Marvin quern joga o conteudo fervente de uma cafeteira no rosto 
de sua ciimplice Gloria Grahame, mas esqueci totalmente o nome 
das personagens. Isso se deve ao fato de que o personagem do filme 
de ficgao nao existe fora dos tragos fisicos do ator que o interpreta, 
I exceto no caso, em geral episodico, em que um personagem e desig- 
j nado quando ainda nao apareceu na tela. 

A condigao do personagem no cinema deve-se finalmente ao 
I star-system, ele proprio tipico do funcionamento da instituigao cine¬ 
matografica (ver a obra de Edgar Morin, Les stars). O star-system, 
levado ao auge no cinema americano, mas presente em qualquer 
cinema comercial, define-se duplamente por seu aspecto economico 
e por seu aspecto mitologico, um acarretando o outro. O cinema e 
uma industria que compromete grandes capitais: visa, portanto, 
tornar rentaveis, ao maximo, sens investimentos. Isso conduz a uma 
pratica dupla: por um lado, o compromisso sob contrato de atores 
vinculados a uma firma e apenas a uma, e, por outro, a redugao dos 
riscos, apostando numa imagem fixa dos atores. Se o ator se revela 
particularmente eficaz em determinado tipo de papel ou de perso¬ 
nagem, tende-se a repetir a operagao nos filmes seguintes para 
garantir a receita. Dai o aspecto mitologico: forja-se para o ator uma 
imagem de marca, erigindo-o como estrela. Essa imagem e alimenta- 
da, ao mesmo tempo, pelos tragos fisicos do ator, por seus desempe- 
nhos filmicos anteriores ou potenciais, e por sua vida "real" ou 
supostamente real. Portanto, o star-system tende a ja fazer do ator um 
personagem, mesmo fora de qualquer realizagao filmica: o persona¬ 
gem de filme so vem a existir atraves desse outro personagem que e 
0 astro. 
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Se o personagem de ficgao ganha da realidade, pois se apoia 
simultaneamente no personagem do astro e em sens papeis pre- 
cedentes, o ator pode com isso perder realidade: sem falar de 
Marilyn Monroe, Bela Lugosi acabou por se confundir com o 
personagem satanico de seus filmes, e talvez Johnny Weissmuller 
tenha ido parar no hospital psiquiatrico sob os tragos de Tarza. 

Consequentemente, o star-system leva a organizagao da ficgao 
ao redor de um personagem ou de um casal central, relegando os 
outros a obscuridade. Faz parte, portanto, da coerencia do sistema 
que muitos roteiros sejam escritos para um ator, em fungao dele: o 
personagem e entao "feito sob medida". Sabe-se, tambem, que al- 
guns contratos de atores estipulam nao apenas o numero de pianos 
que Ihes deverao ser consagrados no filme como tambem certas 
caracteristicas obrigatorias dos personagens que deverao interpre¬ 
tar: e conhecida a historia de Buster Keaton a quern, dizem, era 
proibido rir, ou de Jean Gabin, cujos contratos de antes da guerra 
exigiam que morresse no final do filme. A imagem do astro alimenta 
sempre a caracterizagao do personagem, mas, em compensagao, o 
personagem nutre a imagem do astro. 


O realismo no cinema 

Quando se aborda a questao do realismo no cinema, e neces- 
sario distinguir realismo dos materiais de expressao (imagens e sons) 
e realismo do tema dos filmes. 

O realismo dos materiais de expressao 

Entre todas as artes ou todos os modos de representagao, o 
cinema aparece como um dos mais realistas, pois tern capacidade de 
reproduzir o movimento e a duragao e restituir o ambiente sonoro de 
uma agao ou de um lugar. Porem, apenas a formulagao desse "prin- 
cipio" revela que o realismo cinematografico so e avaliado em relagdo 
a outros modos de representagao e nao em relagao a realidade. Hoje, o 
tempo da crenga na objetividade dos mecanismos de reprodugao 
cinematograficos e o do entusiasmo de um Bazin, que via na imagem 
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do modelo o proprio modelo, estao ultrapassados. Essa crenga na 
objetividade baseava-se, ao mesmo tempo, num jogo de palavras 
ruim (a proposito da objetiva da camera) e na seguranga de que um 
aparelho cientifico como a camera e necessariamente neutro. Porem, 
a questao foi examinada o suficiente no capitulo "O filme como 
representagao visual e sonora" (p. 19), fazendo com que seja inutil 
repetrr todos os argumentos aqui. 

Basta lembrar que a representagao cinematografica (que nao 
se deve apenas a camera) sofre uma serie de exigencias, que vai 
das necessidades tecnicas as necessidades esteticas. Ela e, de fato, 
subordinada ao tipo de filme empregado, ao tipo de iluminagao 
disponivel, a definigao da objetiva, a selegao necessaria e a hierar- 
quizagao dos sons, como e determinada pelo tipo de montagem, 
pelo encadeamento de seqiiencias e pela diregao. Tudo isso requer 
um vasto conjunto de codigos assimilados pelo publico para que 
simplesmente a imagem que se apresenta seja tida como seme- 
Ihante em relagao a uma percepgao do real. O "realismo" dos 
materiais de expressao cinematografica nao passa do resultado de 
um enorme numero de convengoes e regras, convengoes e regras 
que variam de acordo com as epocas e as culturas. E preciso 
lembrar que nem sempre o cinema foi sonoro, nem sempre foi 
colorido e que, quando conquistou som e cores, seu realismo se 
modificou singularmente com o correr dos anos: a cor dos filmes 
dos anos 50 parece-nos, hoje, bem exagerada, mas a dos filmes 
desse inicio dos anos 80, com seu recurso sistematico ao pastel, 
deve muito a moda. Ora, a cada etapa (mudo, preto e branco, 
colorido), o cinema nao cessou de ser considerado realista. O 
realismo aparece, entao, como um ganho de realidade (ver, sobre 
esse ponto, "A montagem", p. 72) em relagao a um estado anterior 
do modo de representagao. Esse ganho, porem, e infinitamente 
renovavel, em conseqiiencia das inovagoes tecnicas, mas tambem 
porque a propria realidade jamais e atingida. 

O realismo dos temas dos filmes 

Porem, quando se fala de realismo cinematografico, com- 
preende-se igualmente os temas e seu tratamento, e foi a esse respei- 
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to que se qualificou de "realismo poetico" um certo cinema trances 
de antes da guerra ou de "neo-realismo" alguns filmes italianos da 
Liberagao. 

O neo-realismo e um exemplo particularmente impressionan- 
te da ambigiiidade do proprio termo realismo. 

Observemos, de passagem, que o neo-realismo e, como qualquer 
denominaqao de escola, uma criagao da critica que erigiu, depois, 
em modelo teorico, a convergencia de alguns filmes, cujo numero 
hoje aparece bem limitado. Entre filmes como os de Roberto 
Rossellini {Roma, cidade aberta, 1945; Paisa, 1946), de Vittorio de 
Sicca {Vitimas da tormenta, 1946; Ladrdes de bicicleta, 1948), de 
Luchino Visconti {La terra trema, 1948; Belissima, 1950), de Federico 
Fellini (Os boas-vidas, 1953; A trapaga, 1955) sao antes as diferengas 
estihsticas que se observam hoje em dia. 

Para Andre Bazin, que foi seu defensor e ilustrador, o neo-rea¬ 
lismo podia ser definido por um feixe de traqos especificos, mas esses 
tragos se referiam mais ao conjunto da produgao cinematografica 
tradicional do que a propria realidade. Segundo ele, essa "escola" se 
caracterizava por uma filmagem em externas ou em cenario natural 
(em oposigao ao artificio da filmagem em estudio), pelo recurso a 
atores nao-profissionais (por oposigao as convengoes "teatrais" da 
atuagao dos atores profissionais), por um recurso a roteiros que se 
inspiravam nas tecnicas do romance americano e referindo-se a 
personagens simples (em oposigao as intrigas classicas bem "amar- 
radas" demais e aos herois de condigao extraordinaria), onde a agao 
se rarefaz (por oposigao aos acontecimentos espetaculares do filme 
comercial tradicional). Finalmente, o cinema neo-realista teria sido 
um cinema sem grandes meios, escapando, assim, as regras da 
instituigao cinematografica, em oposigao as superprodugoes ameri- 
canas ou italianas de antes da guerra. 

E, portanto, esse feixe de elementos que, para Andre Bazin, 
define o neo-realismo, mas todos, separadamente ou em sua intera- 
gao, sao passiveis de critica. 

A filmagem em externas ou em cenario natural so era, para os 
filmes que Bazin pega como exemplo, parcial: muitas cenas eram de 
fato filmadas em estudio, mas, misturadas as cenas em cenario 
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natural, passavam por cenas filmadas em locals reals. Por outro lado, 
a filmagem em externas ou em cenarlo natural nao e, em si, um fator 
de reallsmo; deve-se acrescentar um fator social ao cenarlo, para que 
ele se tome balrro pobre, lugar deserto, aldela de Pescadores, subur- 
blo. Mas, entao, os cenarlos de esttidlo de Ouro e maldiqdo, de Eric von 
Stroheim (1924) sao tao reallstas quanto os cenarlos naturals desses 
filmes Itallanos. 


O recurso a atores nao-proflsslonals, tao "naturals" quanto o 
cenarlo, pols supostamente eles nele vlverlam al, tambem e llmltado 
e razoavelmente "fabrlcado". O fato de serem nao-proflsslonals nao 
Impede que tenham de atuar, Isto e, representar uma flcgao, mesmo 
se essa flcgao se parece com sua exlstencla real e se, com Isso, sejam 
obrlgados a se dobrar as convengoes da representagao. Alem dlsso, 
deve-se notar que, no estudlo, eram substltuldos por atores profls- 
slonals, o que tenderla a provar que sua expressao "reallsta"... nao 
era reallsta o suflclente. Por outro lado, os atores nao- proflsslonals 
representavam apenas parte da dlstrlbulgao, pols o fllme Inclula 
igualmente atores proflsslonals. Flnalmente, sua selegao nos locals 
de filmagem e os Intimeros ensalos ou tomadas sucesslvas que seu 
amadorlsmo exlgla aumentavam slngularmente o custo da produ- 
gao, o que contradlz (com outros elementos, em particular, o recurso 
ao estudlo para a filmagem e a dublagem) o ultimo ponto da "defl- 
nlgao" de Bazin referente a economla dos melos tecnlcos desse tlpo 
de filmes: nao passa de uma aparencla, desejada, de economla de 
melos, como se fosse apenas uma aparencla de real para o estudlo. 
Tratava-se, de fato, para o neo-reallsmo, de apagar a Instltulgao 
clnematograflca enquanto tal, de apagar as marcas da enunclagao. 
Procedlmento multo "classlco", dos quals ja vlmos alguns exemplos 
a proposlto do fllme de flcgao tradlclonal. 

Quanto a hlstorla nao-dramatlca, se e verdade que o fllme 
neo-reallsta abandona um certo carater espetacular e adota um rltmo 


(ao lado) 

(acima) Umberto D., de Vittorio de Sicca (1952) 

(abaixo) O bandido GiuUano (Salvatore Giuliano), de Francisco Rosi (1961) 



138 


139 








de agao mais lento, nem por isso deixa de recorrer a uma ficqao, onde 
os individuos sao personagens, nem que seja apenas por uma certa 
tipificagao que pertence a uma representagao social cujos fundamen- 
tos nada tern de propriamente realistas; marginal, operario-modelo, 
pescador siciliano... Por outro lado, embora a caracterizagao dos 
personagens tenha mudado, suas fungoes permanecem sempre as 
mesmas: que o heroi parta em busca de sua bicicleta roubada ou 
tente recuperar o segredo atomico que um espiao se prepara para 
entregar ao estrangeiro, sempre se esta diante de uma "busca" que 
segue um "erro" que perturbou a "situagao inicial". A ficgao so 
aparece mais realista na medida em que se pretende menos "rosea" 
(populismo, assunto social, fim decepcionante ou pessimista) e 
onde, por outro lado, ela recusa certas convengoes. Esse abandono, 
porem, resulta na instauragao de novas convengoes. 

O entusiasmo de Bazin por essa "nova" forma de cinema 
leva-o a um certo exagero, quando exclama, a proposito de Ladroes 
de bicicleta, de Vittorio de Sica (1948): "Nao ha mais atores, nao ha 
mais historia, nao ha mais encenagao, isto e, finalmente, na ilusao 
estetica perfeita da realidade, nao ha mais cinema". So se deve 
considerar esse "nao ha mais cinema" na acepgao pejorativa do que 
"e cinema", isto e, uma representagao em que as convengoes se 
tornaram aparentes demais para serem aceitaveis e "naturalizadas", 
onde sao denunciadas enquanto tal. Desse ponto de vista, logo 
chegaria o tempo em que o neo-realismo tambem apareceria como 
"cinema". 

For isso, essa outra declaragao de Bazin parece-nos mais cor- 
reta: "E possivel classificar e ate hierarquizar os estilos cinematogra- 
ficos em fungao do ganho de realidade que representam. Vamos, 
entao, chamar de realista qualquer sistema de expressao, qualquer 
procedimento de narrativa que tende a fazer aparecer mais realidade 
na tela". Essa definigao exige, todavia, que se defina que esse "mais 
realidade" so seja estimado em relagao a um sistema de convengoes 
que se acredita caduco, a partir de entao. O "ganho de realidade" 
deve-se apenas a denuncia de convengoes, mas, como indicavamos 
acima, essa denuncia caminha junto com a instauragao de um novo 
sistema convencional. 


O verossimil 

O verossimil diz respeito, simultaneamente, a relagao de um 
texto com a opiniao comum, a sua relagao com outros textos, mas 
tambem ao funcionamento interno da historia que ele conta. 

O verossimil e a opiniao comum — O verossimil pode, em 
primeiro lugar, ser definido em sua relagao com a opiniao comum e 
os bons costumes: o sistema do verossimil esboga-se sempre em 
fungao das conveniencias. Por isso, so se julgara verossimil uma agao 
que pode ser relacionada com uma maxima, isto e, com uma dessas 
formas congeladas que, sob a aparencia de um imperativo categori- 
co, exprime o que e a opiniao comum. Assim, em um western, nao 
vamos nos surpreender em ver o heroi se consagrar exclusivamente 
a perseguigao daquele que matou seu pai, porque "a honra da 
familia e sagrada", ou, em um filme policial, o detetive se obstinar 
contra ventos e mares para descobrir o culpado, pois "e necessario Lr 
ate o fim do que se comegou". 

Conseqiientemente, o verossimil constitui uma/o7 mfl de censu- 
ra, pois restringe, em nome das conveniencias, o mimero dos possi- 
veis narrativos ou das situagoes diegeticas imaginaveis. Eoi assim 
que boa parte da critica e do publico considerou dois filmes de Louis 
Malle inverossimeis porque apresentavam personagens paradoxais: 
uma jovem mae equilibrada que iniciava seu filho nas coisas do amor 
(O sopro no coraqdo, 1971), e uma moga muito jovem, ao mesmo tempo 
ingenua e maliciosa, que se prostituia {Pretty baby, 1978). O paradoxo 
e muitas vezes inverossimil, pois vai contra a opiniao comum, a doxa. 
Mas a ultima pode variar e o verossimil varia com ela. 

O sistema economico do verossimil — O verossimil consiste, 
ademais, em um certo mimero de regras que afetam as agoes dos 
personagens, em fungao das maximas as quais elas podem ser rela- 
cionadas. Essas regras, tacitamente reconhecidas pelo publico, sao 
aplicadas, mas jamais explicadas, de forma que a relagao de uma 
historia com o sistema do verossimil ao qual ela se submete e, 
essencialmente, uma relagao muda. O gunfight final dos westerns 
corresponde a regras muito estritas que devem ser respeitadas, caso 
nao se queira que o publico julgue a situagao inverossimil ou o 
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diretor muito desenvolto. Ora, nada explica, nem no westei n nem na 
realidade, que o heroi deva avangar sozinho pelo meio da rua prin¬ 
cipal e esperar que seu adversario saque a arma. 

Por outro lado, e tido como verossimil o que e previsivel. Por 
oposigao, julga-se inverossimil o que o espectador absolutamente 
nao podia prever, seja por intermedio da historia, seja por intermedio 
das maximas, e a agao "inverossimil" aparecera como um ato de 
violencia da instancia narrativa para chegar a sens fins. Se, por 
exemplo, nao se quiser que a chegada salvadora da cavalaria a 
fazenda sitiada pelos indios parega inverossimil, toma-se o cuidado 
de introduzir na narrativa algumas cenas que indiquem que o forte 
nao esta longe e que seu comandante esta a par do que acontece ali. 
O verossimil esta, portanto, vinculado a motivagao dentro da histo¬ 
ria das aqoes empreendidas. Por isso, qualquer unidade diegetica 
tern sempre dupla fungao: uma funqao imediata e uma fungao a 
termo. Sua fungao imediata varia, mas sua fungao a termo e preparar 
discretamente a vinda de uma outra unidade para a qual ela servira 
de motivagao. 

Em La chienne, de Jean Renoir (1931), Maurice quer ter uma longa 
conversa calma com a mulher que ele sustenta, mas que o esta 
enganando. Enquanto Maurice raciocina. Lulu separa com um 
cortador de papel as paginas coladas de um livro grosso. Essa 
agao e verossimil, porque Lulu foi apresentada como uma ociosa: 
em outras palavras, sua ociosidade motiva o fato de ler na cama 
e usar um cortador de papel. 

Mas Maurice, atormentado, mata-a com o cortador de papel: o 
assassinato e verossimil, na medida em que o personagem tern 
motivos "psicologicos" e morals e em que, por outro lado, a arma 
do crime se encontrava "por acaso" e "naturalmente" no local. 

A fungao imediata de "cortar as paginas de um livro" e significar 
a desenvoltura e a futilidade de Lulu e sua fungao a termo e 
preparar "naturalmente" o assassinato. 

Se, na diegese, sao as causas que parecem determinar os efei- 
tos, na construgao da narrativa, sao os efeitos que determinam as 
causas. No exemplo que demos, Maurice nao mata Lulu com um 
cortador de papel porque ela o estava usando, mas ela o esta usando 


porque vai ser assassinada por Maurice. Indiretamente, a narrativa 
ganha em economia, e isso de varias formas. Ganha, em primeiro 
lugar, pela dupla fungao da unidade diegetica que, de certo modo, 
serve duas vezes em vez de uma. Ganha, tambem, porque uma 
unidade pode ser sobredeterminante ou sobredeterminada: pode, de 
fato, servir de ponto de chamada de muitas unidades seguintes 
disseminadas na narrativa, ou ser ela propria chamada por varias 
unidades precedentes. Ganha pela inversao da determinagao narra¬ 
tiva da causa pelo efeito em uma motivagao diegetica do efeito pela 
causa. Consegue, assim, transformar a relagao artificial e arbitraria 
estabelecida pela narragao em uma relagao verossimil e natural esta- 
belecida pelos fatos diegeticos. Nessa otica, o verossimil nao passa, 
portanto, de um meio de naturalizar o arbitrario da narrativa, de 
realiza-lo (no sentido de fazer passar por real). Para retomar uma 
formula de Gerard Genette, se a fungao de uma unidade diegetica e 
aquilo para que serve, sua motivagao e o que Ihe e necessario para 
dissimular sua fungao. Nos casos mais bem-sucedidos de narrativa 
"transparente", "o verossimil e uma motivagao implicita e que nada 
custa", pois, dependendo da opiniao comum e de maximas combi- 
nadas, nao tern de ser inscrito na narrativa. 

O verossimil como efeito de conpus — Se o verossimil se define 
em relagao a opiniao comum ou a maximas, em geral, define-se tambem 
(conjuntamente) em relagao aos textos, na medida em que estes sempre 
tendem a produzir uma opiniao comum em sua convergencia. O veros¬ 
simil de um filme deve muito, portanto, aos fihnes anteriores ja reahza- 
dos: sera considerado verossimil o que ja se viu em uma obra anterior. 
Assinalavamos anteriormente que, em muitos casos, o paradoxo era 
inverossimil, mas isso so e verdade quando de seu ou de seus primeiros 
surgimentos nos filmes; a partir do momento em que for retomado 
varias vezes nos filmes, vai parecer normal, verossimil. 

Quando nos atemos, por exemplo, ao verossimil dos persona- 
gens, ja detectamos que, no jogo de interferencia entre ator e perso¬ 
nagem, o verossimil do segundo devia muito aos empregos prece¬ 
dentes do primeiro e a imagem de astro que foi formada assim: o 
personagem totalmente rocambolesco interpretado por Jean-Paul 
Belmondo em Tira ou ladrdo, de Georges Lautner (1978), so se susten- 


142 


143 




ta, so e verossimil, porque Belmondo interpretou esse tipo de perso- 
nagem em muitos filmes anteriores. O personagem do jovem a-so- 
cial, que prolifera nos filmes franceses do final dos anos 70, deve sen 
sucesso e sen verossimil, em parte, a dados sociologicos vinculados 
a um periodo de crise economica. Mas essa transformagao cinemato- 
grafica do jovem, do anarquista, do desempregado, do fracassado e 
do esquerdista (com um resto de hippie) e verossimil, principalmente, 
gramas a sua recorrencia em um certo mimero de filmes dessa epoca: 
seu sucesso nao se deve a sua verossimilhanga, e sua verossimilhan- 
^a que se deve a seu sucesso, que pode provavelmente ser analisado 
em termos de ideologia (e nao em termos de realidade). 

Pode-se, portanto, dizer que o verossimil se estabelece nao em 
fungao da realidade, mas em fungao de textos (de filmes) ja estabele- 
cidos. Deve-se mais ao discurso do que a verdade: e um efeito de 
corpus. For ai, baseia-se na reiteragao do discurso, seja no nivel da 
opiniao comum ou no de um conjunto de textos: alias, e por esse 
motivo que e sempre uma forma de censura. 

Consequentemente, e claro que o conteiido das obras se decide 
mais em relagao as obras anteriores (em sua esteira ou contra elas) 
do que em relagao a uma observagao "mais sutil" e "mais verdadei- 
ra" da realidade. O verossimil deve, entao, ser compreendido como 
uma forma (isto e, uma organizagao) do conteiido banalizado ao 
longo dos textos. Essas mudangas e sua evolugao devem-se, portan¬ 
to, ao sistema do verossimil anterior: o personagem do "jovem 
a-social" nao passa de uma nova transformagao do "malandro" das 
decadas precedentes, personagem cuja importancia cinematografica 
nao tinha medida comum com sua importancia sociologica. Dentro 
dessa evolugao do verossimil, o novo sistema so aparece "verdadei- 
ro" porque o antigo e declarado caduco e denunciado como conven- 
cional. Mas o novo sistema e tao convencional quanto o antigo. 


(ao lado) O efeito-genero: tres aspectos do filme noir americano. 
(acima) Scarface, a vergonha de uma nagdo, de Howard Hawks (1932) 
(abaixo) Seu ultimo refugio, de Raoul Walsh (1941) 
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O efeito genero 


Se o verossimil e um efeito de corpus, sera mais solido dentro de 
uma longa serie de filmes proximos — tanto em expressao quanto 
em conteudo — uns dos outros, como e o caso dentro de um genero: 
no que se refere ao verossimil, existe um efeito-genero. Esse efeito-ge- 
nero tern dupla incidencia. Em primeiro lugar, permite, pela perma- 
nencia de um mesmo referente diegetico e pela recorrencia de cenas 
"tipicas", consolidar o verossimil de filme em filme. No western, o 
codigo de honra do heroi ou a maneira de agir dos indios parecem 
verossimeis porque, de um lado, sao fixos (durante um certo perio- 
do, os filmes desse genero conhecem apenas um codigo de honra e 
um comportamento para os indios) e, por outro, porque sao ritual- 
mente repetidos, reconduzidos de filme em filme. 

O efeito-genero permite, em seguida, estabelecer um verossi¬ 
mil proprio de um genero em particular. Cada genero tern seu 
verossimil: o do luestern nao e o da comedia musical ou o do filme 
policial. Seria inverossimil em um western o adversario do heroi se 
confessar vencido depois de ter sido ridicularizado em publico (o 
que e completamente verossimil na comedia musical), enquanto 
seria inverossimil nesta ultima o adversario matar aquele que o 
ridicularizou. Por isso, as famosas "leis do genero" so sao validas 
dentro de um genero e devem-se apenas ao peso do verossimil em 
vigor no conjunto dos filmes realizados que pertencem a esse genero. 

Essa dupla incidencia do efeito-genero so e efetiva no caso da 
manutengao do verossimil, manutengao necessaria a coesao do ge¬ 
nero. Isso, contudo, nao quer dizer que o verossimil de um genero 
esta estabelecido de uma vez por todas e que nao conhece variagao: 
ele e suscetivel de evolugao em um certo numero de pontos, contanto 
que um certo numero de outros pontos sejam respeitados e manti- 
dos. Eoi assim que o western viu seu verossimil ser singularmente 


(ao lado) Um prego para cada crime, de Raoul Walsh e Bretaigne Windust (1950) 



remanejado desde suas origens. Mas esses remanejamentos (e isso e 
valido para qualquer genero) tendem mais a sobrevivencia do veros- 
simil do que a uma abordagem mais correta da realidade. 

Em Pistoleiros do entardecer, de Sam Peckinpah (1962), os dois 
herois, cagadores de recompensa, fazem com que seu emprega- 
dor estabelega urn contrato detalhado com eles e sao obrigados a 
colocar oculos para le-lo com aten^ao. Essa preocupagao burocra- 
tica e esse envelhecimento parecem mais realistas, mais verossi- 
meis, que o respeito da palavra e a eterna juventude do heroi 
tradicional", mas isso nao impede os protagonistas do filme de 
Peckinpah de se comportarem de acordo com os mesmos esque- 
mas (codigo de honra, galhardia, perseguigao da justiga) de seus 
predecessores. 

Alguns anos depois, o western italiano vira, por sua vez, recolocar 
em questao as convengoes do “superwestern" (ao qual pertence 
Pistoleiros do entardecer) para estabelecer outras. 


A impressdo de realidade 

Muitas vezes, observou-se que o que caracterizava o cinema, 
entre os modos de representagao, era a impressao de realidade que 
se destacava da visao dos filmes. Essa "impressao de realidade", cujo 
prototipo mitico e o pavor que teria se apoderado dos primeiros 
espectadores do filme de Lumiere, A chegada do trem na estagdo de 
Ciotat (1895), foi o centro de muitas reflexoes e debates sobre o 
cinema, para tentar definir sua especificidade (por oposigao a pintu- 
ra, a fotografia) ou para definir os fundamentos tecnicos e psicologi- 
cos da propria impressao e analisar suas conseqiiencias na atitude do 
espectador diante dos filmes. 

A impressao de realidade sentida pelo espectador quando da 
visao de um filme deve-se, em primeiro lugar, a riqueza perceptiva dos 
materials filmicos, da imagem e do som. No que se refere a imagem 
cinematografica, essa "riqueza" deve-se ao mesmo tempo a grande 
definigao da imagem fotografica (sabe-se que uma foto e mais "su- 
til", mais rica em informagoes que uma imagem de televisao), que 
apresenta ao espectador efigies de objetos com um luxo de detalhes. 


e a restituigao do movimento, que proporciona a esses efigies uma 
densidade, um volume que elas nao tern na foto fixa: todos ja tiveram a 
experiencia desse achatamento da imagem, desse esmagamento da pro- 
fundidade, quando se congela a imagem durante a projegao de um film e. 

A restitui^ao do movimento tern, portanto, um lugar impor- 
tante na impressao de realidade, e e por isso que foi particularmente 
estudada pelos psicologos do instituto de filmologia (A. Michotte 
van den Berck, Henri Wallon). Ela decorre de uma regulagem tecno- 
logica do aparelho cinematografico que permite o desfile de um certo 
numero de imagens fixas (os fotogramas) em um segundo (18, no 
tempo do cinema mudo; 24, no cinema sonoro); esse desfile permite 
o desencadeamento de certos fenomenos psicofisiologicos para dar 
a impressao de movimento continuo. O efeito fi esta na primeira 
categoria desses fenomenos: quando spots luminosos, espagados, 
uns em relagao aos outros, sao ligados sucessiva, mas alternadamen- 
te, "ve-se" um trajeto luminoso continuo e nao uma sucessao de 
pontos espagados — e o "fenomeno do movimento aparente". O 
espectador restabeleceu mentalmente uma continuidade e um movi¬ 
mento onde so havia de fato descontinuidade e fixidez: e o que 
acontece no cinema entre dois fotogramas fixos, onde o espectador 
preenche a distancia existente entre as duas atitudes de um persona- 
gem fixadas pelas duas imagens sucessivas. 

Nao se deve confundir o efeito fi com a persistencia retiniana. O 
primeiro deve-se ao preenchimento mental de uma distancia real, 
enquanto a segunda deve-se a inercia relativa das celulas da 
retina que conservam, durante um curto espago de tempo, vesti- 
gios de uma impressao luminosa (como e o caso quando se fecha 
os olhos depois de ter olhado fixamente para um objeto fortemen- 
te iluminado ou quando se agita com vivacidade no escuro um 
cigarro acesso e se "ve" um arabesco luminoso). 

A persistencia retiniana praticamente nao desempenha qualquer 
papel na percepgao cinematografica, contrariamente ao que mui¬ 
tas vezes se afirmou. 

Alias, e preciso observar que reproduzir a aparencia do movi¬ 
mento e reproduzir sua realidade: um movimento reproduzido e um 
movimento "verdadeiro", pois a manifestagao visual e identica nos 
dois casos. 
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A riqueza perceptiva tipica do cinema deve-se igualmente a 
presenga simultanea da imagem e do som, o ultimo restitui a cena 
representada seu volume sonoro (o que nao e o caso na pintura, no 
romance), dando assim a impressao de que o conjunto de dados 
perspectivos da cena original foi respeitado. A impressao e muito 
mais forte quando a reprodugao sonora tern a mesma "fidelidade 
fenomenal" que o movimento. 

Se a riqueza perceptiva dos materiais filmicos e um dos funda- 
mentos dessa impressao de realidade proporcionada pelo cinema, 
ela e mais reforgada pela posigao psiquica na qual o espectador se 
encontra no momento da projegao. Essa posigao pode ser, no que diz 
respeito a impressao de realidade, definida por dois de seus aspec- 
tos. Por um lado, o espectador passa por uma baixa de seu limiar de 
vigilancia: consciente de estar em uma sala de espetaculo, suspende 
qualquer agao e renuncia parcialmente a qualquer prova de realida¬ 
de. Por outro lado, o filme bombardeia-o com impressoes visuais e 
sonoras (e a riqueza perceptiva da qual falavamos), por meio de uma 
torrente continua e apressada (sobre esses pontos, ver pp. 257-283, 
paragrafos consagrados a identificagao). 

Mas existem ainda outros fatores da impressao de realidade, 
alem dos fenomenos de percepgao ligados ao material filmico e ao 
estado particular no qual o espectador se encontra. A impressao de 
realidade baseia-se tambem na coerencia do universo diegetico cons- 
truido pela ficgao. Fortemente embasado pelo sistema do verossimil, 
organizado de forma que cada elemento da ficgao parega correspon- 
der a uma necessidade organica e aparega obrigatorio com relagao a 
uma suposta realidade, o universo diegetico adquire a consistencia 
de um mundo possivel, em que a construgao, o artificio e o arbitrario 
sao apagados em beneficio de uma naturalidade aparente. Esta, 
como ja notamos, deve-se muito ao modo de representagao cinema- 
tografica, ao desfile da imagem na tela, que proporciona a ficgao a 
aparencia do surgimenfo factual, da "espontaneidade" do real. 

Devido, em parte, ao desfile, o surgimento nao contradiz a coe¬ 
rencia, a consistencia do universo ficcional: e parte integrante da 
construgao da ficgao. E porque parece surgir diante de nos e ser 
submetido ao acaso que o universo ficcional se torna consistente 


e da a impressao de realidade. Previsfvel demais e manifestamen- 
te organizado demais, so apareceria como uma ficgao, um artiff- 
cio sem profundidade. 

Ha mais. O sistema de representagao iconica, o dispositivo 
cenico proprio do cinema e os fenomenos de identificagao primaria 
e secundaria (a camera e aos personagens; sobre esse ponto de vista, 
ver pp. 259-268, capitulo consagrado a esse problema e, em particu¬ 
lar, "Identificagao e estrutura") fazem com que o espectador se 
encontre incluido na cena representada e que se tome, assim, de certa 
forma, participante da situagao a qual assiste. E essa inscrigao do 
espectador na cena que Jean-Pierre Oudart define como efeito de real, 
distinguindo-o do efeito de realidade. Para ele, o efeito de realidade 
deve-se ao sistema de representagao e, mais particularmente, ao 
sistema perspective herdado pelo cinema da pintura ocidental, en- 
quanto o efeito de real se deve ao fato de que o lugar do sujeito-es- 
pectador e marcado, inscrito, no proprio interior do sistema repre¬ 
sentative, como se participasse do mesmo espago. Essa inclusao do 
espectador faz com que ele ja nao perceba os elementos da repre¬ 
sentagao como tais, mas como sendo as proprias coisas. 

O reforgo mutuo dos diversos fatores da impressao de realida¬ 
de faz com que a ultima tenha aparecido por muito tempo como um 
dado de base do cinema, que definia sua especificidade. Desde 
entao, certos teoricos ou estetas do cinema, como Andre Bazin ou 
Amedee Ayfre, acreditaram poder erigi-lo em norma estetica, que 
nao poderia ser transgredida sem trarr "a ontolo^a da imagem 
cinematografica" ou a "vocagao natural" do cinema. E, em particular, 
essa ideologia da transparencia (para esse termo, ver p. 74) que levou 
Andre Bazin a se entusiasmar pelo neo-realismo, ou que, de maneira 
mais geral, fundamenta implicitamente a maior parte do discurso 
critico tradicional ou a opiniao segundo a qual imagens e linguagem 
cinematograficas oferecem substituigoes fieis e naturals da realida¬ 
de, com excegao de alguns poucos detalhes secundarios. 

E contra essa pregnancia da impressao de realidade e da su¬ 
posta transparencia da representagao cinematografica, que, por vol- 
ta de 1970, a partrr da revista Cinethique, constituiu-se uma corrente 
critica em favor da desconstruqdo. Seu desafio era mostrar, por um 
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lado, a artificialidade da impressao da realidade, e, por outro, a 
importancia ideologica, para o cinema da transparencia, dessa ca- 
muflagem do trabalho de produgao e de sens pressupostos, em 
proveito de uma aparente naturalidade. Essa corrente critica desejou 
um cinema materialista que, em oposigao ao cinema realista-idealis- 
ta, buscaria contrariar os efeitos perspectivos produzidos pela obje- 
tiva, jogando com estruturas espaciais da imagem e quebrar, por 
"raccords na textura", a organizagao linear dos pianos, obtida, no 
cinema classico, pelo uso do raccord "invisivel". 

Apesar de sens Umites (a impressao de realidade nao se reduz a 
perspectiva e a fluidez das mudangas de piano), a corrente em favor da 
desconstrugao teria tido o merito de relangar a reflexao sobre a impres¬ 
sao de realidade e a concepgao idealista do cinema, evitando, alias, dois 
obstaculos: por um lado, o da exclusividade do conteudo (redugao do 
sentido de um filme a seus temas ideologicos explicitos) e, por outro 
lado, o do formalismo (autonomia do processo significante em relagao 
a qualquer conteudo e a qualquer ideologia). 

A reflexao sobre a impressao de realidade no cinema, conside- J 

rada em todas as suas ramificagoes (determinagoes tecnologicas, * 
fisiologicas e psiquicas em relagao a um sistema de representagao e 
sua ideologia subjacente) permanece, ainda hoje, atual, na medida ■ 
em que, por um lado, permite desmontar a ideia sempre comparti- t 
lhada de uma transparencia e de uma neutralidade do cinema em 
relagao a realidade e, por outro, permanece fundamental para captar 
o funcionamento e as regulagens da industria cinematografica, con- | 
cebida como uma maquina social de representagao. 

Dito isso, deve-se observar que a reflexao sobre a impressao de 
realidade no cinema ocultou um pouco um outro aspecto funda¬ 
mental (e que nao contradiz necessariamente o precedente) da 
atengao que o espectador dirige a imagem cinematografica: sua 
"pouca realidade". E, em parte, porque oscila entre um estatuto 
pleno de representagao (representar algo de maneira realista) e 
extrema evanescencia de seu material (sombras e ondas) que a 
imagem do cinema fascina e envolve. Requer do espectador que 
nao seja simples testemunha, mas tambem alguem que evoque 
com muita forga o representado, porque esta convencido da pou¬ 
ca consistencia da representagao. 
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4 

CINEMA E LINGUAGEM 


A linguagem cinematogrdfica 

Os capitulos precedentes apelaram muito pouco para a nogao 
de "linguagem cinematografica". Isso pode parecer paradoxal. De 
fato, essa nogao esta na encruzilhada de todos os problemas que a 
estetica do cinema se coloca, e isso desde sua origem. Serviu estrate- 
gicamente para postular a existencia do cinema como meio de ex- 
pressao artistica. A fim de provar que o cinema era de fato uma arte, 
era preciso dota-lo de uma linguagem especifica, diferente da lingua¬ 
gem da literatura e do teatro. 

Mas atribuir-lhe uma linguagem era arriscar-se a congelar 
suas estruturas, passar do nivel da linguagem ao da gramatica; desse 
modo, em virtude do carater muito impreciso da palavra, a utiliza- 
?ao de "linguagem" a proposito do cinema deu lugar a miiltiplos 
naal-entendidos. Estes ultimos balizam a historia da teoria do cinema 
ate hoje e encontram sua formulagao nas nogoes de "cinelingua", 
gramatica do cinema, "cine-estillstica", retorica filmica etc. 


157 




O desafio teorico desses debates nada tern de academico. 
Trata-se de saber como o cinema funciona como meio de significagao 
com relagao' as outras linguagens e sistemas expressivos; a ideia 
constante dos teoricos sera, entao, opor-se a qualquer tentativa de 
assimilagao da linguagem cinematografica pela linguagem verbal. 
Porem, se o cinema funciona de maneira muito diferente da lingua¬ 
gem verbal, constatagao admitida por todos, sera, por isso, uma 
"linguagem da realidade", de acordo com a expressao cara a Pier 
Paolo Pasolini? Em outras palavras, o cinema e desprovido de qual¬ 
quer instancia de linguagem ou sera possivel precisa-las sem voltar 
a cair inelutavelmente nos caprichos das gramaticas normativas? 

Uma nogao antiga 

A expressao "linguagem cinematografica" nao apareceu com 
a semiologia do cinema nem mesmo com o livro de Marcel Martin, 
publicado com esse titulo, em 1955. Vamos encontra-la nos escritos 
dos primeiros teoricos do cinema, Ricciotto Canudo e Louis Delluc, 
e tambem entre os formalistas russos em seus escritos sobre o cine¬ 
ma. 

Principalmente para os estetas franceses, tratava-se de opor o 
cinema a linguagem verbal, defini-lo como um novo meio de expres¬ 
sao. Esse antagonismo entre cinema e linguagem verbal e o centro do 
manifesto de Abel Gance, "A mtisica da luz": 

"Nao cesso de dizer; as palavras em nossa sociedade contempo- 
ranea ja nao encerram sua verdade. Os preconceitos, a moral, as 
contingencias, as taras fisiologicas tiraram o verdadeiro significa- 
do das palavras pronunciadas (...) Importava, portanto, calar-se 
por tempo suficiente para esquecer os antigos termos usados, 
envelhecidos, dos quais mesmo os mais belos nao tern mais eflgie 
e, deixando entrar em si o afluxo enorme das forgas e dos conhe- 
cimentos modernos, encontrar a nova linguagem. O cinema nas- 
ceu dessa necessidade. (...) Como na tragedia formal do seculo 
XVIIl, sera necessario designar regras estritas, uma gramatica 
internacional, para o filme do futuro. So encerrados em um espar- 
tilho de dificuldades tecnicas os genios eclodirao." 


A caracteristica essencial dessa nova linguagem e sua univer- 
salidade; ela permite contornar o obstaculo da diversidade das Hn- 
guas nacionais. Realiza o sonho antigo de um "esperanto visual"; "O 
cinema anda por toda parte", escreve Louis Delluc em Cinema et cie, 
"e um grande meio para os povos dialogarem". Essa "musica da luz" 
nao precisa ser traduzida, e compreendida por todos e permite 
reencontrar uma especie de estado "natural" da linguagem, anterior 
ao arbitrario das linguas. 

"Multiplicando o sentido humano da expressao pela imagem, esse 
sentido que apenas a pintura e a escultura haviam conservado ate 
nos, o cinema vai formar uma lingua verdadeiramente universal 
de caracterlsticas ainda insuspeitadas. Para isso, e-lhe necessario 
reconduzir toda a "representagao" da vida, isto e, a arte, para as 
fontes de qualquer emogao, procurando a propria vida em si 
mesma, pelo movimento. (...) Novo, jovem, tateando, procura 
suas vozes e suas palavras. E traz-nos, com toda nossa complexi- 
dade psicologica adquirida, a grande linguagem verdadeira, pri¬ 
mordial, sintetica, a linguagem visual, fora da analise dos sons" 
(Ricciotto Canudo, L'usine aux images, 1927). 

Canudo, Delluc e Gance sao, antes de mais nada, criticos ou 
cineastas. Sua perspectiva e promocional. Lies querem provar a 
complexidade do cinema, batizam-no de "setima arte" e praticam 
um exagero qualitativo e uma poHtica sistematica de demarcagao. 
Canudo proclama: "Nao busquemos analogias entre o cinema e o 
teatro. Nao existe nenhuma." Para ele, o cinema e a arte total em 
diregao a qual todas as outras tenderam desde entao. 

Para Abel Gance, "a linguagem das imagens, que nos recon- 
duz a ideografia das escritas primitivas, ainda nao esta determinada, 
porque nossos olhos nao sao feitos para elas." 

Em certo sentido, ai nao se trata de uma tentativa real de 
teorizagao do cinema; alias, as alusoes a linguagem, alem de seu 
carater profetico, sao deliberadamente metaforicas. E mais do lado 
de Bela Balazs e dos teoricos sovieticos que se deve ir buscar as 
primeiras bases de uma reflexao sobre o cinema como linguagem. 
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A linguagem das imagens no cinema mudo dos anos 20 
(no alto) A itUima gargalhada, de F.W. Murnau (1924) 
(acima) Fausto, de F.W. Mumau (1926) 
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(no alto) L'inhumame, de Marcel L'Herbier (1924) 

(acima) La chute de la rmison Usher, de Jean Epstein (1927) 
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Todavia, se permanecermos no dommio frances, a vontade de 
teorizagao e muito mais manifesta em Jean Epstein, autor de grande 
niimero de ensaios esteticos, nos quais nao cessa de afirmar a neces- 
sidade da constituigao de uma verdadeira "filosofia" do cinema: "A 
filosofia do cinema esta toda por fazer", exclama em Bonjour, cinema 
(1923). 

Epstein retoma de Louis Delluc a nogao de fotogenia, que 
define dessa maneira: "Chamaria de fotogenia qualquer aspecto das 
coisas, dos seres e das almas que aumente sua qualidade moral pela 
reprodugao cinematografica. Qualquer aspecto nao majorado pela 
reprodugao cinematografica nao e fotogenico, nao faz parte da arte 
cinematografica." 

Ve-se aqui que a perspectiva normativa ainda reina. A filosofia 
de Epstein tambem depende, alias, mais de uma estetica de autor, de 
uma poetica da criagao filmica do que de uma teorizagao geral. 

O nascimento da estetica do cinema na epoca em que ele era mudo 
nao deixa de ter conseqtiencias para as concepgoes mais comu- 
mente admitidas da expressao filmica. O cinema permanece, 
antes de mais nada, uma arte da imagem e tudo o que nao e ela 
(palavras, escrita, ruidos, miisica) deve aceitar sua fungao priori- 
taria. Os filmes mudos mais "cinematograficos", de acordo com 
esses criterios, eram os que prescindiam totalmente da linguagem 
dos letreiros, como por exemplo, A ultima gargalhada, de F.W. 
Murnau (1924). Os personagens deviam falar o minimo possivel, 

0 que limitava a escolha dos temas e das situagoes para os filmes 
narrativos, mas colocava muito menos problemas para os "docu- 
mentarios de vanguarda". As vezes, atribuiu-se a etiqueta de 
"cinema puro" a esses filmes sem subfitulos, para marcarbem sua 
originalidade. 

O surgimento do cinema falado abalou muito essa soberania sem 
partilha da imagem. Mas, no piano estetico, o recem-chegado foi, 
por muito tempo, sentido como um intruso que era preciso do- 
mesticar, tanto pelos cineastas, Charlie Chaplin, S.M. Eisenstein e 
muitos outros, quanto pelos criticos. 


Os primeiros teoricos 

Nao e o caso aqui de desenvolver uma historia das teorias do 
cinema, seria necessario um volume so para isso. Antes de abordar 
os ensaios de Bela Balazs e dos sovieticos, que tiveram um papel 
decisivo no estabelecimento das concepgoes fundadoras da lingua- 
gem cinematografica, e preciso mencionar o estudo de Hugo Muns- 
terberg. The film: A psychological study, publicado em 1916 em Nova 
York. Nele, Miinsterberg analisa os mecanismos psicologicos da 
percepgao filmica (problemas da profundidade e do movimento: 
papel da atengao, da memoria, da imaginagao e das emogoes) com 
rara acuidade (ver capitulo 5). Ele se esforga, tambem, para definir a 
especificidade do cinema, pela qual o mundo exterior perde seu 
peso, liberta-se do espago, do tempo e da causalidade, molda-se "nas 
formas de nossa propria consciencia". 

Cabe ao esteta hungaro Bela Balazs, em seu primeiro ensaio, 
publicado em 1924, Dev Sichtbare Mensch (O homem vistvel), a aborda- 
gem direta do estudo da linguagem cinematografica. 


Bela Balazs desenvolve suas primeiras analises em dois livros 
posteriores, O espirito do cinema (1930) e O cinema, natuieza e 
evoluqdo de uma arte nova (1948). Em um capitulo intitulado A 
nova forma de linguagem", Balazs parte da seguinte questao: 
"Como e quando a cinematografia se tornou uma arte particular, 
que emprega metodos essencialmente diferentes dos metodos do 
teatro e fala uma lingua formal diferente deste?", e responde 
enunciando quatro principios que caracterizam a linguagem ci¬ 
nematografica: 

— no cinema, existe distancia variavel entre espectador e cena 
representada, dai uma dimensao variavel da cena, que toma 
lugar no quadro e na composigao da imagem; 

— a imagem total da cena e subdividida em uma serie de pianos 
de detalhes (principio da decupagem); 

_existe variagao de enquadramento (angulo de visao, perspec¬ 
tiva) dos pianos de detalhe no decorrer da mesma cena; 

— finalmente, e a operagao da montagem que garante a insergao 
dos pianos de detalhes em uma seqiiencia ordenada, na qual nao 



apenas cenas inteiras se sucedem, mas tambem tomadas dos 
detalhes mais mmimos de uma mesma cena. A cena em seu 
conjunto e resultado disso, como se os elementos de um mosaico 
temporal fossem justapostos no tempo. 

Os teoricos e os cineastas sovieticos agrupados no VGIK (pri- 
naeira escola de cinema dirigida por Lev Kulechov) vao sistematizar 
essa fungao da montagem, assim descrita por Pudovkin: 

"Pelo agrupamento de pedagos separados, o diretor constroi um 
espago filmico ideal que e inteiramente criagao sua. Ele une e 
solda elementos separados que talvez tenham sido registrados 
por ele em diferentes pontos do espago real, de modo a criar um 
espago filmico." 

Com certeza, havera divergencias de analise e ate contradiqoes 
antagonicas entre Pudovkin, Eisenstein, Vertov, mas eles continua- 
rao unanimes em reconhecer o papel preponderante da montagem, 
pois "mostrar algo como todos veem e nao ter realizado estritamente 
nada". (Voltar as pp. 79-85, no capitulo 2, para as concepqoes de 
montagem de Eisenstein.) 

Mas a hipotese da "cinelinguagem" e mais explicitamente 
formulada em Poetika Kino, coletanea de cinco ensaios, publicada em 
1927 por cinco membros da OPOIAZ (sociedade de estudo da lingua 
poetica). Em seu artigo "Dos fundamentos do cinema", Yuri Tynia- 
nov define que "no cinema, o mundo visivel e dado nao enquanto 
tal, mas em sua correlaqao semantica; nao fosse isso, o cinema seria 
apenas uma fotografia viva. O homem visivel, a coisa visivel so sao 
um elemento do cinema-arte quando sao dados na qualidade de 
signo semantico". 

Essa "correlaqao semantica" e dada por meio de uma transfi- 
guragao estilistica: "a correlagao dos personagens e das coisas na 
imagem; a correlagao dos personagens entre si, no todo e em parte; 
o que foi convencionado chamar a 'composigao da imagem', o angu- 
lo da tomada e a perspectiva em que sao registrados e, finalmente, a 
iluminagao tern uma importancia colossal." E pela mobilizagao des¬ 
ses parametros formats que o cinema transforma seu material de 
base, a imagem do mundo visivel, em elemento semantico de sua 
linguagem propria. 


T 

Tynianov anuncia tambem a concepgao pasoliniana da cinelin¬ 
guagem quando escreve que "por mais estranho que seja, se estabe- 
lecermos uma analogia entre o cinema e as artes do verbo, a linica 
legitima sera nao aquela entre o cinema e a prosa, mas a que existe 
entre o cinema e a poesia". 

Em "Problemas de cine-estilistica", Boris Eichenbaum indica 
que e "impossivel considerar o cinema como uma arte totalmente 
nao-verbal. Os que querem defender o cinema contra a literatura 
muitas vezes esquecem que, no cinema, e a palavra ouvida que se 
exclui e nao o pensamento, isto e, a linguagem interior". Segundo 
essa hipotese, a leitura do filme necessita de um trabalho contempo- 
raneo da percepgao, sendo esse trabalho o acionamento da lingua¬ 
gem interior que caracteriza qualquer pensamento: "A percepgao 
cinematografica e um processo que vai do objeto, do movimento 
visivel em sua interpretagao, a construgao da linguagem interior. (...) 
O espectador deve efetuar um trabalho complexo para ligar os 
pianos (construgao das cinefrases e dos cineperiodos)." Isso leva a 
seguinte definigao: "Afinal de contas, o cinema, como todas as outras 
artes, e um sistema particular de linguagem figurada" (pois e, em 
geral, usado como "lingua"). Isso supoe que, para o cinema, o fato 
de ser ou nao um sistema significativo depende das intengoes do 
usuario. 

Todavia, para os formalistas russos, so existe arte e, conse- 
qiientemente, "lingua cinematografica" quando existe transforma- 
gao artistica do mundo real. Essa transformagao so pode intervir se 
vinculada ao emprego de certos procedimentos expressivos, que 
resulta de uma intengao de comunicar um significado. 

"Cinefrase", "cine-semantica", "cine-estilistica", "cinemeta- 
fora", todos esses termos indicam o movimento geral de extrapola- 
gao que caracteriza a conduta desses teoricos. Esse movimento vai 
se ampliar com as tentativas de elaboragao das "gramaticas do 
cinema". 
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As "gramaticas" do cinema 

As "gramaticas" do cinema desenvolveram-se essencialmente 
depois da Liberagao, no momento em que a promo^ao artistica do 
cinema comegava a ser reconhecida mais globalmente. O cinema era, 
portanto, uma arte total dotada de uma linguagem. Para conhecer 
melhor essa linguagem, parecia necessario explorar suas principais 
figuras. 

Essa proliferagao dos manuais didaticos, semelhantes a ma- 
nuais escolares, deve ser diretamente vinculada a expansao espeta- 
cular dos cineclubes e dos movimentos de educagao popular. O 
cinema, primeira arte realmente popular pela amplidao de sua au- 
diencia, deveria ser explicado a seu grande publico, que assistia aos 
filmes na maior inocencia, sem intuir uma linguagem. 

Esse movimento caracteriza principalmente a Franga e a Italia; 
todavia, seu iniciador parece ter sido o britanico Raymond J. 
Spottiswoode, autor de uma Gramdtica do filme publicada em 
Londres, em 1935. Spottiswoode sistematiza em uma perspectiva 
didatica os trabalhos recentes de Eisenstein e Rudolf Arnheim 
{Film als Kunst, 1932). 

Estabelece um quadro de analise das estruturas do filme e um 
quadro de slntese de seus efeitos, divide os elementos espedficos 
em oticos e nao-6ticos, os ultimos em estaticos e dinamicos etc. 

Mas trata-se, para ele, de definir os prindpios esteticos que po- 
dem servir a uma linguagem cinematografica correta. 

No campo trances, os dois autores certamente mais conheci- 
dos sao Andre Berthomieu {Essai de grammaire cinematographique, 
1946) e o doutor Robert Bataille {Grammaire cinegraphique, 1947). 
Roger Odin mostrou bem que o modelo dessas gramaticas cinema- 
tograficas e constituido pelas gramaticas normativas de uso escolar. 
A linguagem cinematografica nao e confrontada com a lingua, mas 
com a literatura: trata-se de adequar a linguagem do filme ao costu¬ 
me dos "bons autores". O objetivo da gramatica cinematografica e 
permitir a aquisigao de um "bom estilo cinematografico" ou, entao, 
de um "estilo harmonioso", por meio do conhecimento das leis 
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fundamentals ou das regras imutaveis que regem a construgao do 
filme. Essas gramaticas dao uma lista de incorregoes e erros graves 
que convem evitar, a nao ser que o diretor esteja tentando criar um 
"efeito estilistico" particular: 

Por exemplo, saltar de um piano de conjunto a um primeiro piano 

pode constituir um erro voluntario que atrai a atengao do espec- 

tador pelo inesperado e pelo choque visual" (A. Berthomieu). 

Dai, esta definigao: "A gramatica cinematografica estuda as 
regras que presidem a arte de transmitir corretamente ideias por 
uma sucessao de imagens animadas, formando um filme" (Robert 
Bataille). 

Essas gramaticas funcionam, portanto, a partir do modo nor- 
mativo das gramaticas tradicionais da linguagem verbal. Veiculam 
uma estetica analoga, a da transparencia ("a melhor tecnica e a que 
nao se ve") e do realismo ("a imagem deve proporcionar a sensagao 
da verdade"), e sabe-se que essa estetica da transparencia baseada na 
nao-visibilidade da tecnica desempenha um papel de primeiro piano 
no cinema. 

As analises da linguagem cinematografica, propostas por es¬ 
sas gramaticas, inspiram-se bem estreitamente nas gramaticas de 
Hnguas naturals. Nelas se inspiram para a terminologia e para a 
conduta: partem dos pianos (palavras), constituem a nomenclatura 
(as escalas de piano), definem a maneira como devem ser estrutura- 
dos em seqiiencias ("frase cinematografica"), enumeram os sinais de 
pontuagao. 

Mas os autores dessas gramaticas estao bem conscientes do 
carater analogico de suas analises. Robert Bataille afirma, por exem¬ 
plo, "que nao existe necessidade de estabelecer um paralelismo 
precise entre os sinais da pontuagao tipografica e as ligagoes oticas, 
a escolha de uma dessas ligagoes nao tern um carater obrigatorio 
como o de um sinal de pontuagao". Ele evita assimilar pura e sim- 
plesmente o piano a palavra; decerto, aproxima-os: "Da mesma 
maneira que cada palavra evoca uma ideia, cada piano mostra uma 
ideia"; mas insiste tambem em suas diferengas; "A palavra e essen- 
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cialmente intelectual, o piano e, em compensagao, essencialmente 
material." Essas oposigoes sao muitas vezes comentadas em termos 
discutiveis, mas Robert Bataille da uma definigao do piano menos 
ingenua do que poderia parecer: "O piano e a representagao visual 
de uma ideia simples" e se coloca no nivel do efeito produzido sobre 
o espectador, que e levado a perceber uma unica ideia durante seu 
tempo de passagem pela tela. For outro lado, ele insiste no fato de 
que um piano nao poderia ser estudado isoladamente, "seu papel no 
mecanismo do pensamento depende essencialmente do lugar que 
vai ocupar no meio dos outros pianos". 

Em definitivo, como constata Roger Odin, no final de sua 
analise, essas gramaticas normativas nao sao nem melhores nem 
piores do que muitas gramaticas escolares da linguagem verbal. E ' 
preciso saber que sua perspectiva e mais estilistica do que propria- 
mente gramatical. Ao mesmo tempo que praticam uma metaforiza- 
gao abusiva dos conceitos, em certos momentos, trazem elementos 
de descrigao da linguagem cinematografica que servirao de base a 
muitas analises posteriores. 

Essas "gramaticas do cinema", por muito tempo, serviram de 
bode expiatorio para qualquer tentativa de abordagem formalizante da i 
linguagem cinematografica, durante todo o periodo dominado pelas 
teses de Bazin sobre a "transparencia". No momento em que os pressu- 
postos arbitrarios dessas concepgoes tambem normativas aparecem 
com maior evidencia, e logico que alguns pesquisadores se interessem 
novamente pela elaboragao de modelos gramaticais da linguagem 
cinematografica, a partir das bases da "linguistica textual". 

A concepgao classica da linguagem 

A recusa das "gramaticas do cinema" implica uma concepgao 
empirica da linguagem cinematografica; e importante defini-la, an- ' 
tes de abordar as determinagoes teoricas formuladas por Jean Mitry 
e Christian Metz. O livro de Marcel Martin, intitulado precisamente 
A linguagem cinematog-dfica, cuja primeira edigao data de 1955, varias 
vezes reeditado e traduzido, pode ser util como ponto de referenda 


para delimitar essa concepgao "indigena", tal como ela se explicita, 
antes da abordagem semiologica da questao. 

Curiosamente, nao se encontra uma definigao unificada da 
expressao nem na introdugao nem na conclusao da obra em que e 
diretamente abordada. 

Marcel Martin vincula o aparecimento da linguagem cinema¬ 
tografica a descoberta progressiva dos procedimentos de expressao 
filmica. Para ele, como alias para Jean Mitry e Christian Metz, que 
retomam a analise nesse ponto, a linguagem cinematografica consti- 
tuiu-se historicamente gragas a contribuigao artistica de cineastas 
como D.W. Griffith e S.M. Eisenstein. Portanto, o cinema, a principio, 
nao era dotado de uma linguagem, era apenas o registro de um 
espetaculo anterior ou, entao, a simples reprodugao do real. Foi 
porque quis contar historias e veicular ideias que o cinema teve de 
determinar uma serie de procedimentos expressivos; e o conjunto 
desses procedimentos que o termo linguagem inclui (ver p. 177). 

A linguagem cinematografica e duplamente determinada: pri- 
meiro, pSla historia; depois, pela narratividade. Isso significa postu- 
lar que nem os filmes "primitivos" nem os filmes nao-narrativos tern 
linguagem ou, entao, se a tern, ela e estruturalmente identica a dos 
filmes narrativos. Em sens primeiros textos, Christian Metz compar- 
tilha dessa hipotese quando escreve, por exemplo: "Um filme de 
Fellini difere de um filme da marinha americana (destinado a ensinar 
a arte de fazer nos aos recrutas) pelo talento e pelo objetivo, nao pelo 
que tern de mais intimo em seu mecanismo semiologico. Os filmes 
puramente veiculares sao feitos como os outros" {Essais 1, p. 85). 
Veremos adiante que essa posigao e completamente deslocada em 
Linguagem e cinema. 

Essa concepgao classica da linguagem tambem pressupoe 
duas outras hipoteses, uma que assimila linguagem a "linguagem 
filmica tradicional" (e a interpretagao paralisante) e outra que dilui 
totalmente a instancia de linguagem, fazendo do cinema o lugar de 
apreensao direta do real (e a interpretagao desleixada). 

A linguagem cinematografica tradicional — Se a afirmagao da 
existencia da linguagem cinematografica pode parecer estrategica- 
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mente decisiva aos pioneiros da teoria, sempre gerou reticencias 
depots. Marcel Martin nao pode evitar a observagao de que "aplica- 
do ao cinema, o conceito de linguagem e bastante ambiguo. E precise 
ver nele aquilo a que chamei o arsenal gramatical e linguistico, 
essencialmente vinculado a tecnica dos diversos procedimentos de 
expressao filmica?" {A linguagem cinematogrdfica, p. 278). Anterior- 
mente, ele constata que o cinema-linguagem, quando se limita a ser 
simples veiculo de ideias ou de sentimentos, esconde em si o fermen- 
to de sua propria destruigao como arte, pois tende a se tornar um 
meio que ja nao carrega sua finalidade em si. E ai que aparece essa 
nogao de linguagem cinematografica tradicional, capaz de incluir 
qualquer instancia de linguagem: "A linguagem cinematografica 
tradicional aparece com muita freqiiencia como uma especie de 
doenga infantil do cinema quando se limita a ser um conjunto de 
receitas, de procedimentos, de truques utilizaveis por todos e que 
garantiriam automaticamente a clareza e a eficacia da narrativa e sua 
existencia artistica", o que leva o autor a falar de filmes "impecavel- 
mente eficazes no piano da utilizagao da linguagem, mas de total 
nulidade do ponto de vista estetico, do ponto de vista do ser filmico". 

E claro que, por meio dessa acepgao do termo linguagem, 
opera-se uma evolugao, do nivel proprio da linguagem ao nivel 
estilistico, perfeitamente evidente quando Marcel Martin apela para 
a "superagao do cinema-linguagem rumo ao cinema-ser". Decerto, e 
totalmente correto observar que a maioria dos grandes diretores 
contemporaneos praticamente abandonou todo o arsenal gramatical 
e linguistico enumerado e analisado por Marcel Martin em seu livro, 
mas e erroneo concluir que e a linguagem que mais envelhece e se 
torna fora de moda. O que evolui sao as escolhas estilisticas dos 
diretores, as convengoes predominantes de filmagem que caracteri- 
zam, por exemplo, determinada epoca do cinema. O proprio Marcel 
Martin formula isso um pouco adiante quando escreve: "Seria por- 
tanto necessario, para evitar qualquer ambigiiidade, preferir o con¬ 
ceito de estilo ao de linguagem" (p. 279). 

Rumo a um desaparecimento da linguagem? —- Reduzir a 
linguagem cinematografica a nomenclatura dos procedimentos nar- 
rativos e expressivos e paralisa-la na ultima gera o risco de simples- 



Rumo a um desaparecimento da linguagem? 
O eclipse, de Michelangelo Antonioni (1962) 
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mente negar sua existenda, ou, pelo menos, relativizar sua necessidade. 
A conseqiienda da superagao progressiva da linguagem (no sentido 
tradidonal) rumo a "sublimagao da escrita" e homologar a teoria de 
Bazin sobre a transparenda (ver capitulo 2), pois o filme, deixando de 
ser linguagem e espetaculo, torna-se estilo e contemplagao, e o que 
aparece na tela volta a ser semelhante ao que foi filmado, "pois decupa- 
gem e montagem desempenham cada vez menos seu papel habitual de 
analise e de reconstruqao do real". Ja nao sendo prisioneiro dessa 
decupagem e montagem analitica, o espedador se encontra, de certo 
modo, "diante de uma janela pela qual assiste a acontedmentos que 
tern todas as aparendas da realidade e da objetividade e cuja existencia 
parece ser absolutamente independente da sua". 

Torna-se evidente que a definigao classica da linguagem, com 
suas distorgoes e reticencias internas, so pode entravar qualquer 
reflexao real sobre o estatuto dessa instanda dentro do filme. Sera 
preciso mobilizar o angulo semiologico-linguistico, ampliar a no^ao 
de linguagem e confronta-la o mais precisamente possivel com o que 
ela nao e, para trazer todos os esclarecimentos desejaveis a esse 
debate tradicional. 


Uma linguagem sem signos 


Cabe a Jean Mitry, no terceiro capitulo de sua Estetica e psicolo- 
gia do cinema, a reafirmagao da existencia da linguagem cinematogra- 
fica ampliando suas bases. 

Jean Mitry parte, em primeiro lugar, da concepgao tradidonal do 
cinema como meio de expressao, para acrescentar de imediato que um 
meio de expressao, como e o cinema, "capaz de organizar, de construir 
e de comunicar pensamentos, podendo desenvolver ideias que se 
modificam, formam e transformam, torna-se entao uma linguagem, e o 
que se chama uma linguagem". O que o leva a definir o cinema como 
uma forma estetica (como a literatura), que utiliza a imagem, que e (nela 
niesma e por ela mesma) um meio de expressao cuja seqiiencia (isto e, 
3 organizagao logica e dialetica) e uma linguagem (p. 48). 


(so lado) O dilenia de iima vida, de Michelangelo Antonioni (1964) 
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Essa definigao tern o merito de enfatizar o material significante 
do cinema (a imagem no sentido ample), assim como sua coloca^ao 
em seqiiencia, dois tragos que caracterizam uma linguagem. 

Para Jean Mitry, a linguagem e um sistema de signos ou de 
simbolos (definigao muito saussuriana), que permite designar as 
coisas dando-lhes um nome, dar significado as ideias, traduzir pen- 
samentos. Ele afirma, em seguida, que nao se deve reduzir a lingua¬ 
gem apenas ao meio que permite os intercambios da conversa, isto 
e, a linguagem verbal, que esta ultima nao passa de uma forma 
particular de um fenomeno mais geral. Existe de fato linguagem 
cinematografica, mesmo se esta elabora seus significados nao a par- 
tir de figuras abstratas mais ou menos convencionais, mas por meio 
da "reprodugao do real concrete", isto e, da reprodugao analogica do 
real visual e sonoro. 

Jean Mitry viu que o erro dos teoricos anteriores, aquele que 
embasa a concepgao predominante da linguagem cinematografica, 
reside no fato de que esses teoricos, a priori, colocam a linguagem 
verbal como a forma exclusiva da linguagem e, como a linguagem 
filmica e necessariamente diferente, concluem que esfa ultima nao e 
uma linguagem. 

Uma passagem do autor resume com clareza a dialetica propria 
da elaboragao da linguagem filmica a partir da representagao, da 
imagem das coisas: 

"E evidente que um filme e algo bem diferente de um sistema de 
signos e de sfmbolos. Pelo menos, nao se apresenta como sendo 
apenas isso. Um filme, em primeiro lugar, sao imagens e imagens de 
algo. Um sistema de imagens cujo objeto e descrever, desenvolver, 
narrar um acontecimento ou uma serie de acontecimentos qual- 
quer. Mas essas imagens, dependendo da narragao escolhida, 
organizam-se em um sistema de signos e de sfmbolos; tornam-se 
sfmbolos ou podem tambem tornar-se sfmbolos. Nao sao unica- 
mente signos como as palavras, mas, antes de mais nada, objetos, 
realidade concreta: um objeto que tern (ou ao qual damos) uma 
significagao determinada. E nisso que o cinema e uma linguagem: 
torna-se linguagem na medida em que e, em primeiro lugar, repre- 
sentagao e por meio dessa representagao; e, se quisermos, uma 
linguagem em segundo grau" (pp. 53-54). 


As perspectivas teoricas de Jean Mitry permitem, assim, evitar 
um obstaculo duplo. Manifestam claramente o nivel de existencia da 
linguagem cinematografica, insistindo no fato de que o cinema, ao 
mesmo tempo que e uma representagao do real, nao e um simples 
decalque seu; a liberdade do cineasta, a criagao de um pseudomun- 
do, de um universo parecido com o da realidade, nao se opoem a 
instancia da linguagem; e esta, ao contrario, que permite o exercicio 
da criagao filmica. 

Qualquer filme supoe, igualmente, uma composigao e uma 
organizagao; as duas atividades absolutamente nao implicam o ali- 
nhamento em estruturas convencionais. A importancia do cinema 
provem precisamente do fato de ele sugerir com insistencia a ideia 
de uma linguagem de um novo tipo, diferente da linguagem verbal. 
A linguagem cinematografica afasfa-se notavelmente da linguagem 
articulada. O empreendimento semiologico inaugurado por Chris¬ 
tian Metz esforgou-se para avaliar essas distancias e as zonas de 
percepgao possivel, e isso com um nivel de precisao ainda inusitado 
no campo da teoria do cinema. 


O cinema, lingua ou linguagem? 

Como observamos anteriormente, as vezes encontramos nos 
textos de certos estetas do cinema o termo "cinelingua". O cineasta 
e ensaista Jean Epstein fala do cinema como de uma "lingua univer¬ 
sal". O uso empirico da nogao de linguagem provoca confusao entre 
os niveis lingiiisticos, gramaticais e estilisticos, e a principal gonclu- 
sao a que se pode chegar de nosso percurso historico precedente: a 
maioria dos tratados consagrados a linguagem cinematografica sao 
de fato repertorios das figuras predominantes em um tipo de "escrita 
filmica" (ver adiante) proprio a uma epoca. 

Muitos autores afe Jean Mitry tentaram confrontar os termos 
"meio de expressao", "linguagem", as vezes "lingua", a proposito do 
filme, sem jamais apelar diretamente ao estudo da propria lingua, 
isto e, a lingiiistica. 
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O ponto de partida da conduta de Christian Metz parte da 
seguinte constatagao: o cinema e postulado como uma linguagem, 
mas e de imediato estudado gramaticalmente como uma lingua. 
Inspirando-se na triparti^ao fundadora da lingiiistica saussuriana 
("a linguagem como soma da lingua e da palavra"), Metz vai definir 
o estatuto da linguagem cinematografica^ opondo-o aos tragos que 
caracterizam uma lingua. E uma tentativa de elucida^ao negativa 
que explicita tudo o que a linguagem cinematografica nao e. 

Esse confronto se encontra, essencialmente, no artigo "O cinema, 
lingua ou linguagem?", que foi publicado pela primeira vez no 
mimero 4 da revista Communications, em 1964, e reeditado nos 
Essais 1. Esse mimero compreende tambem "Elementos de semio- 
logia", de Roland Barthes, que langam o programa de pesquisas 
semiologicas da decada posterior. 

A semiologia, definida por Ferdinand de Saussure como "o estu- 
do dos sistemas de signos dentro da vida social" (portanto, das 
diferentes linguagens), so se desenvolveu de fato, pelo menos na 
Franga, a partir dessa data. Pode-se caracterizar a semiologia 
como a generalizagao dos procedimentos de analise de inspiragao 
lingiiistica em outras linguagens; dai as multiplas contestagoes 
que provocou. Durante o periodo inicial (1964-1970), preocupou- 
se principalmente com os aspectos narratives das linguagens 
(trabalhos de Claude Bremond, Gerard Genette, Tzvetan Todo- 
rov), para se deslocar, depois, para o estudo da enunciagao e do 
discurso. Assim, os Ensaios de Christian Metz concentram-se, em 
primeiro lugar, em problemas de narragao filmica. Linguagem e 
cinema, publicado em 1971, assinala uma radicalizagao metodolo- 
gica de inspiragao lingiiistica, pelo uso direto dos conceitos dos 
Prolegdmenos a uma teoria da linguagem, de Louis Hjelmslev. So aos 
poucos, a partir do estudo das trucagens e, depois, do espectador, 
a heranga lingiiistica e completada por uma abordagem psicana- 
litica cada vez mais determinante em O significante imagindrio. 

De fato, nao e possivel estabelecer um quadro unificado da se¬ 
miologia, pois esta se adapta a cada campo de estudos. Se, no 
campo literario, e possivel reconhecer certa homogeneidade, ao 
contrario, a semiologia da pintura, de Louis Marin, e a da musica, 
de Jean-Jacques Nattiez, so tern em comum com a de Christian 
Metz um corpo de referencias iniciais amplamente retrabalhadas 
depois. 


Linguagem cinematografica e lingua 

Em seu Curso de lingiiistica geral, Saussure distingue, em primeiro 
lugar, a lingua da linguagem. A primeira nao passa de uma parte 
determinada da segunda: "ela e, ao mesmo tempo, um produto 
social da faculdade de linguagem e um conjunto de convengoes 
necessarias. Considerada em seu todo, a linguagem e multiforme 
e heteroclita; a Kngua, ao contrario, e um todo em si e um princi- 
pio de classificagao. (...) A palavra, ao contrario, e um ato indivi¬ 
dual de vontade e de inteligencia". 

Multiplicidade das linguas, unicidade da linguagem cinema¬ 
tografica — O fato da lingua e miiltiplo por definiqao: existe um 
grande mimero de linguas diferentes. Se os filmes podem variar 
consideravelmente de um pais para outro, em funqao das diferengas 
socioculturais de representagao, nao existe, todavia, linguagem cine¬ 
matografica propria a uma comunidade cultural. E o motivo pelo 
qual o tema de "esperanto visual" se desenvolveu, principalmente 
na epoca do cinema mudo. 

E claro que o cinema falado registra, atraves das palavras dos 
personagens, cada lingua particular, mas, no nivel da linguagem 
cinematografica considerada globalmente, nao se encontram siste¬ 
mas organizados e muito diferentes dos outros como sao os de cada 
lingua. 

Quando o cinema era mudo, a Ungua escrita estava presente nos 
letreiros, com freqtiencia muito numerosos nos filmes. Nos filmes 
sem legendas, a escrita intervinha dentro da propria imagem. 

Assim, em A ultima gargalhada, de F.W. Murnau (1924), quando o 
porteiro do hotel e despedido, o dlretor estende-lhe uma carta de 
demissao enquadrada em insert. Um homem com uma camera, de 
Dziga Vertov (1929), outro filme sem letreiros, e cheio de cartazes, 
slogans, insignias. Nos filmes de Jean-Luc Godard, e possivel 
constatar a mesma profusao de letras escritas, de cartazes publi- 
citarios com vinhetas de historias em quadrinhos, ate os porme- 
nores do diMo de Ferdinand em O demonio das onze horas (1965). 

Linguagem, comunicagao e permutagao dos polos — A lingua 
permite a qualquer momento a permutagao dos polos do locutor e do 
interlocutor. O cinema nao permite isso, nao e possivel dialogar 
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diretamente com um filme, a nao ser em um sentido muito metafo- 
rico. Para "responder a ele", e preciso produzir uma outra unidade 
de discurso, e essa produgao sera sempre posterior a manifestagao 
da primeira mensagem. Nisso, o cinema diferencia-se radicalmente 
da comunicagao verbal, o que nao deixa de ter conseqiiencias sobre 
alguns de sens usos sociais que necessitam de um intercambio comu- 
nicativo imediato (por exemplo, a propaganda, o ensino etc.). 

No cinema, o espago da enunciagao e sempre radicalmente hete- 
rogeneo em relagao ao do espectador; e por isso que se dirigir 
diretamente a ele so pode ser mimetico e ilusorio, o espectador 
jamais pode responder ao personagem, mesmo quando se trata 
de um comentador que Ihe fala diretamente sem etapa ficcional. 

O dispositivo televisual funciona de maneira diferente no caso do 
"direto", pois existe, entao, simultaneidade entre emissao e recep- 
gao e possibilidade de intercambio comunicativo por intervengao 
do receptor. 

No teatro, os atores e o publico estao no mesmo espago-tempo, 
separados apenas por uma fronteira convencional. A fronteira da 
tela ja e totalmente hermetica: "A pega de teatro pode imitar ou 
nao uma tabula, a verdade e que sua aqdo, se necessario mimetica, 
e assumida por pessoas reals, que evoluem em um espago e em 
um tempo real no proprio "palco" em que se encontra o publico. 

(...) No teatro, Sarah Bernhardt pode me dizer que e Fedra ou, 
entao, se a pega era de outra epoca e recusava o regime figurativo, 
ela me diria, como em um certo teatro moderno, que ela e Sarah 
Bernhardt. Mas, de qualquer modo, eu veria Sarah Bernhardt. No 
cinema, ela tambem poderia me fazer esses dois tipos de discurso, 
mas seria sua sombra que os faria a mim (ou ainda, ela os faria a 
mim em sua ausencia)" (Christian Metz, O significante imagindrio). 

O nivel analogico da linguagem cinematografica — Quando 
Jean Mitry insiste no fato de que um filme "antes de mais nada, sao 
imagens", enfatiza o nivel "analogico" da linguagem cinematografi¬ 
ca. De fato, o material significante de base do cinema, com certeza a 
imagem, mas tambem o som gravado, apresenta-se como "duplo" 
do real, verdadeiras duplicagoes mecanicas. Em termos mais lingiiis- 
ticos, o lago entre o significante e o significado da imagem visual e 
sonora e fortemente motivado pela semelhanga. 



A escrita 
dentro da 
imagem 
filmica. 


O gabinete do doutoi' Caligari, 
de Robert Wiene (1920) 


Outiibro, de 
S.M. Eisens- 
tein (1927) 
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O anjo azul, 

de Josef von Sternberg 

(1927) 


Hotel do nol le, 
de Marcel Came (1938) 


Cidaddo Kane, 
de Orson Welles (1940) 


Reltqtda macabra, 
de John Huston (1942) 
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Ao contrario, nao existe qualquer lago analogico entre o signi- 
ficante aciistico e seu significado, entre o som fonico da lingua e o 
que significa no contexto de uma determinada lingua, alem do caso 
particular constituido pela onomatopeia. 

E, evidentemente, esse lago analogico entre significante e signifi¬ 
cado que permite todas as teorias do cinema como reprodugao 
direta da realidade, sem a mediagao de uma linguagem ou de 
uma codificagao arbitraria. A analogia nao e, contudo, o contrario 
do arbitrario, mas uma forma particular de motivagao, mesmo se, 
no caso da imagem cinematografica, ela e particularmente "fiel" 

(ver capitulo 1); 

"Ora, quern nao ficaria impressionado com a forga com a qual o 
cinema se impoe nessa fase da busca da linguagem perfeita. Com 
o cinema, de fato, sao os proprios seres e coisas que aparecem e 
falam: ponto de meio termo entre eles e nos, o confronto e direto. 

O signo e a coisa significada sao um unico e mesmo ser" (Marcel 
Martin, Le langage cinematogi'aphique — para a analise critica desse 
tema, ver o capitulo 3, p. 95). 

Linearidade e existencia das unidades discretas — O que ca- 
racteriza a percepgao do filme e a linearidade do desfile; a impressao 
de continuidade criada por esse desfile linear e a base do dominio 
exercido pelo filme sobre o espectador. O espectador, portanto, ja¬ 
mais fera a impressao de estar vendo unidades descontinuas ou 
diferenciais. Contudo, como Christian Metz mostrou, existe dentro 
da linguagem cinematografica um cerfo mimero de unidades dife¬ 
renciais, isto e, no senfido lingiiistico, discretas. Essas unidades "tern 
como propriedade so valer por sua presenga ou ausencia, ser forgo- 
samente semelhantes ou diferentes" (e a definigao lingiiistica classi- 
ca delas). Essas unidades discretas dentro da linguagem cinemato¬ 
grafica, evidenfemente, nao sao comparaveis as da lingua. 

Uma unidade discreta e sempre diferencial denfro de um 
codigo particular (voltaremos adiante ao conceito de codigo) e so o e 
dentro desse codigo. No caso do cinema, o que caracteriza essas 
unidades diferenciais e que estao intimamente misturadas ao pri- 
meiro nivel da significagao filmica, aquele que e criado pela analogia 
fotografica e, conseqiientemente, elas nao parecem ser o que sao, isto 
e, unidades descontinuas, discretas: 
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Mesmo no que se refere as unidades significativas, a primeira 
vista, 0 cinema e desprovido de elementos discretes. Ele procede 
por blocos de realidade' completos. E o que se chamam os 'pia¬ 
nos'" (Christian Metz). 

Muitas vezes, procurou-se definir a unidade minima da lingua- 
gem cinematografica a partir do piano. Essa pesquisa se baseia na 
confusao entre linguagem e codigo. Uma unidade distintiva ja¬ 
mais e propria de uma linguagem, mas o e de um codigo: assim, 

0 piano pode ser considerado como a unidade do codigo da 
montagem, o fotograma sera a unidade do codigo tecnologico da 
reprodugao do movimento. A maioria das unidades distintivas 
cinematograficas intervem independentemente das "fronteiras" 
do piano, seja aquem (unidades menores), seja alem (unidades 
maiores), por exemplo, nos codigos narrativos. 

As pesquisas das unidades distintivas da linguagem cinemato¬ 
grafica passam pela dupla critica da no^ao de "signo cinemato- 
grafico" e do piano como unidade da linguagem. (Essa questao e 
tratada em detalhe nas paginas 65-76 e 117-121 dos Essais 1, e na 
totalidade do capitulo IX de Linguagem e cinema, "O problema das 
unidades pertinentes".) 

Problema das articulaqoes dentro do filme — A diferen^a mais 
radical entre linguagem cinematografica e lingua reside no fato de 
que a primeira nada apresenta que se parega a dupla articulagao 
lingiiistica. Essa dupla articulagao e, ao contrario, central no meca- 
nismo da lingua. 

A dupla articulagao lingiiistica, pela qual se instaura o arbitrario 
da lingua e que estrutura a relagao de significagao, indica que a 
cadeia fonica pode ser segmentada em unidades de duas catego- 
rias: as primeiras tern um significado que Ihes e prdprio, sao as 
unidades significativas. As segundas nao tern significado prdprio, 
mas servem para distinguir as unidades significativas umas das 
outras, sao as unidades distintivas. 

Nao se encontra segmentagao de duas categorias do mesmo 
tipo dentro da linguagem cinematografica. Contudo, isso nao quer 
dizer que ela seja desprovida de qualquer articulagao. Christian 
Metz formula a hipotese em uma nota de seus Essais (nota 2, p. 67), 
segundo a qual a "mensagem cinematografica total" coloca em jogo 
cinco grandes niveis de codificagao, cada um dos quais e uma especie 
de articulagao. 


Esses cinco niveis seriam os seguintes: 

— a propria percepgao, na medida em que ela ja constitui um 
sistema de inteUgibilidade adquirida e variavel de acordo com as 
culturas; 

— o reconhecimento e a identificagao dos objetos visuais e sono- 
ros que aparecem na tela; 

— o conjunto dos "simbolismos" e das conotagoes de diversas 
ordens que se vinculam aos objetos (ou as relagoes de objetos), 
mesmo fora dos filmes, isto e, na cultura; 

— o conjunto das grandes estruturas narrativas; 

— 0 conjunto dos sistemas propriamente cinematograficos que 
organizam em um discurso de tipo especifico os diversos elemen¬ 
tos fornecidos ao espectador pelas quatro instancias precedentes 
(e que constituem, no sentido estrito, a "linguagem cinematogra¬ 
fica"). 

Em uma segao de La structure absente, consagrada aos codigos 
visuais, Umberto Eco formula, por sua vez, a hipotese de uma tripla 
articulagao propria a linguagem cinematografica: 

"Figuras iconicas presumidas (deduzidas dos codigos percepti- 
vos) — nivel 1 — constituem um paradigma do qual se selecio- 
nam unidades a serem compostas em signos iconicos — nivel 2 — 
combinaveis em enunciados iconicos combinaveis em fotogramas 

— nivel 3 — (...) 

Em um codigo de tres articulagoes, vamos ter, entao: figuras que 
se combinam em signos, mas nao sao uma parte de seu significa¬ 
do; signos que eventualmente se combinam em sintagmas; ele¬ 
mentos X que nascem da combinagao dos signos, que nao fazem 
parte do significado de X." 

A articulagao e, de fato, um conceito muito geral, decerto 
forjado pela lingiiistica, mas da qual so a forma especificamente 
lingiiistica de dupla articulagao em morfemas e fonemas e ligada ao 
codigo da lingua. Existem muitos outros tipos. 

A inteligibilidade do filme 

Se a lingua e um dos codigos internos da linguagem, provavel- 
mente o mais estruturado e o que instaura a relagao de significagao 
pela dupla articulagao, pode-se igualmente considerar que existem 
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certos aspectos da percep^ao cinematografica que permitem que q 
espectador compreenda e leia o filme. Sao precisamente essas carac- 
teristicas que justificam o emprego do termo linguagem. 

O cinema com certeza nao e uma lingua, ao contrario do que 
muitos teoricos do cinema mudo disseram ou deram a entender 
(...), mas e possfvel considera-lo como uma linguagem, na medida 
em que organiza elementos significativos dentro de arranjos or- 
ganizados, diferentes daqueles que nossos idiomas praticam e 
que tampouco copiam os conjuntos perceptivos que a realidade 
nos oferece (...). A manipula^ao fflmica transforma em discurso o 
que poderia ser apenas o decalque visual da realidade" (Christian 
Metz, Essais, 1, p. 108). 

... A partir do momento em que substitutes das coisas, mais 
moveis e mais manejaveis do que as proprias coisas e, de certa 
forma, mais proximos do pensamento, sao deliberadamente organi- 
zados em uma continuidade discursiva, existe linguagem, alem 
de todas as diferen^as que se quiser com a linguagem verbal" 

(Essais, 2, p. 18). 

A inteligibilidade" do filme passa por Ires instancias princi- 

pais; 

• a analogia perceptiva; 

os codigos de nominaqao iconica", que servem para dar 
nome aos objetos e aos sons; 

finalmente, as figuras significantes propriamente cinemato- 
graficas (ou "codigos especializados", que constituem a lin¬ 
guagem cinematografica no sentido estrito); essas figuras 
estruturam os dois grupos de codigos precedentes funcio- 
nando "acima" da analogia fotografica e fonografica. 

Essa articulagao complexa e imbricada entre codigos culturais 
e codigos especializados tern uma fun^ao homologa a da lingua sem 
ser, e claro, analoga a ela. E uma especie de "equivalente funcional" 
dela. 

A analogia perceptiva — A visao e a audiqao nao identificam 
um objeto a partir da totalidade de seu aspecto sensivel. Distin- 
gue-se uma fotografia em preto e branco de uma flor porque a cor 


Jiao constitui um trago pertinente da identificagao. Compreende-se 
Jim interlocutor no telefone apesar da selegao auditiva operada pelo 
ijiodo de transmissao. Todos os objetos visuais no cinema sao repro- 
duzidos na ausencia de terceira dimensao e, contudo, nao colocam 
problemas maiores de identificagao. E porque o reconhecimento 
visual e sonoro se baseia em certos tragos sensiveis do objeto ou de 
sua imagem, excluindo-se os outros. E esse fenomeno que explica 
porque a representagao esquematizada dos objetos, dos quais a 
maior parte das caracteristicas sensiveis foram deliberadamente su- 
primidas, seja tao reconhecivel quanto representagoes bem mais 
completas no piano de sua realidade fisica. Por exemplo, os tragos 
retidos pelo desenho esquematizado correspondem exatamente ao 
que Umberto Eco chama de tragos pertinentes dos codigos de reco¬ 
nhecimento. Existem graus de esquematizagao, isto e, dosagens di¬ 
ferentes dos tragos pertinentes de reconhecimento e, inversamente, 
graus de semelhanga ou de "iconicidade". Desse modo, a imagem 
cinematografica possui um grau superior de iconicidade com relagao 
a imagem televisual. 

Alguns contra-exemplos podem atestar esse mecanismo. Uma 
reprodugao fotografica em preto e branco de um objeto (um 
legume, um animal), cuja cor e um dos criterios de identificagao, 
pode colocar em xeque o codigo de reconhecimento. A ausencia 
de terceira dimensao pode tornar dificil a percepgao do tamanho 
real dos objetos no cinema, por exemplo, o tamanho de uma 
colina. 

Alem mesmo de qualquer esquematizagao, e porque alguns 
tragos sensiveis sao os linicos que importam para a identificagao que 
as manifestagoes visuais, que diferem em todos os outros tragos, 
podem ser percebidas como exemplares miiltiplos de um mesmo 
objeto e nao como objetos distintos. Como se disse a proposito do 
referente: "a foto de um gato nao tern como referente o gato particu¬ 
lar que foi fotografado, mas, antes, a categoria dos gatos", da qual 
esse gato constitui um elemento (ver, p. 102). 

O espectador tera selecionado, de imediato, os tragos pertinentes 
de reconhecimento: tamanho, pelo, forma das orelhas etc., e nao 
tera levado em consideragao a cor do pelo. 
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Ve-se, conseqiientemente, que o "esquematismo" e um prind- 
pio mental perceptive que ultrapassa em muito o campo do esquema 
no sentido corrente do termo. A visao mais concreta e de fato urn 
processo classificatorio. Aimagem cinematografica ou fotografica so 
e legivel, isto e, inteligivel, quando reconhecemos objetos, e reconhe- 
cer e situar em uma classe, de mode que o gato como conceito, que 
nao figura explicitamente na imagem, nela se encontra reintroduzi- 
do pelo olhar do espectador. 

Essa questao da analogia visual e da semelhan^a e classica na 
teoria das artes plasticas e na sociologia da pintura. Foi particu- 
larmente estudada por Pierre Francastel, que mostrou que nao 
sao exatamente as mesmas imagens que os homens consideram 
semelhantes de acordo com as epocas e os lugares. A imagem e 
informada por sistemas muito diversos, dos quais alguns sao 
propriamente iconicos e outros aparecem tambem nas mensa- 
gens nao-visuais, como mostra a ^^iconologia" de Erwin Panofsky. 

No campo semiologico, e sobretudo Umberto Eco que analisa 
esse fenomeno. Citaremos o exemplo classico da zebra: "Selecio- 
namos os aspectos fundamentais do visto a partir dos codigos de 
reconhecimento: quando, no jardim zoologico, vemos uma zebra 
de longe, os elementos que reconhecemos de imediato (e que 
nossa memoria retem) sao as listras e nao a silhueta que se parece 
vagamente com a de um asno ou de uma mula (...). Mas suponha- 
mos que exista uma comunidade africana onde os unicos quadru- 
pedes conhecidos sejam a zebra e a hiena e onde cavalos, asnos e 
mulas sejam desconhecidos: para reconhecer a zebra, nao sera 
necessario ver as listras (...) e, para desenhar uma zebra, sera mais 
importante insistir na forma do focinho e no comprimento das 
patas para distinguir o quadrupede representado da hiena (que 
tambem tern listras: as listras nao constituem, portanto, um fator 
de diferenciagao)" {La structure absente, Ed. Mercure de France). 

Disso resulta que, no cinema, apesar do grau muito elevado de 
iconicidade proprio a seu significante, a primeira compreensao dos 
dados audiovisuais e igualmente garantida pelo conjunto desses 
codigos constitutivos da analogia. Estes permitem reconhecer os 
objetos visiveis e audiveis que aparecem nos filmes gramas a seme- 
Ihanga pela qual sao responsaveis. 


Os "codigos de nomeagao iconica" — Esses codigos, assim 
denominados por Christian Metz depots das analises iconicas de 
Umberto Eco e das analises semanticas de A.J. Greimas, referem-se a 
operagao de "nomeagao", o ato de dar um nome a objetos visuais. 

A visao seleciona no objeto, portanto, tragos pertinentes e com 
isso o integra numa classificagao social. Cada objeto visual reconhe- 
cido recebe, entao, um nome com o auxilio de uma unidade lexica, 
uma palavra, na maioria das vezes. 

Essa "nomeagao", que parece funcionar por correspondencia 
entre objetos e palavras que servem para designa-los (como etique- 
tas), e de fato uma operagao complexa que relaciona os tragos perti¬ 
nentes visuais e os tragos pertinentes semanticos. A nomeagao e uma 
operagao de transcodificagao entre esses tragos e uma selegao daque- 
les que sao considerados como pertinentes e a eliminagao dos outros, 
considerados como "irrelevantes". O trago pertinente semantico cor- 
responde a nogao de "semema", como Greimas a define (o significa- 
do de uma linica acepgao de um lexema). 

"Cada semema (unidade especifica do piano do significado) de- 
senha uma classe de ocorrencias e nao uma ocorrencia singular. 
Existem milhares de "trens", mesmo na linica acepgao de "com- 
boio ferroviario", e eles diferem muito uns dos outros pela cor, 
pela altura, pelo mimero de vagoes etc. Mas a taxinomia cultural 
que a lingua carrega em si decidiu considerar essas variagoes 
irrelevantes e considerar que sempre se trata de um mesmo objeto 
(de uma mesma classe de objetos); decidiu tambem que outras 
variagoes eram pertinentes e bastavam para "mudar de objeto", 
como, por exemplo, as que separam o "trem" da "locomotiva" 
(Christian Metz, "O percebido e o denominado", em Essais semio- 
tiques). 

Essa operagao de transcodificagao e acompanhada de uma 
outra relagao, em virtude do carater particular da lingua, relagao 
qualificada de "metacodiga" por Christian Metz. Um metacodigo e 
um codigo utilizado para estudar um outro codigo, como a metalin- 
guagem e a linguagem que serve para estudar as outras linguagens. 
A lingua e a unica linguagem em posigao de metalinguagem univer¬ 
sal, pois e preciso utiliza-la, necessariamente, para analisar todas as 
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outras linguagens. A lingua ocupa, portanto, uma posigao privilegia- 
da, pois so ela pode dizer, mesmo que as vezes de forma aproximada, 
o que todos os outros codigos dizem. 

Disso resulta que a lingua faz muito mais do que transcodificar 
a visao, do que traduzi-la para outro significante da mesma catego- 
ria, do que "verbaliza-la". 

A nomeagao remata a percepgao tanto quanto a traduz, e uma 
percepgao insuficientemente verbalizada nao e plenamente uma 
percepgao no sentido social da palavra. 

Se eu pensar, por exemplo, em um objeto que conhego e que nao 
consigo desenhar em uma folha de papel, vao pensar que sou 
desajeitado. Se esse mesmo objeto esta desenhado em uma folha 
e nao encontro a palavra que serve para denomina-lo, vao pensar 
que nao compreendi o desenho, que ignoro de fato o que ele e. Em 
O garoto selvagem, de Frangois Truffaut (1970), o doutor Itard 
esforga-se por ensinar ao menino os nomes dos objetos cotidianos 
que ele manipula: tesoura, chave etc. A crianga nao detem o 
codigo da lingua, entao, sua capacidade de identificagao e posta 
a prova. 

Esses codigos mostram o vinculo de interdependencia muito 
estreito que une a percepgao visual e o uso do lexico verbal: eis o que 
relativiza um pouco mais a oposigao linguagem visual-lingua, expli- 
citando o papel da lingua dentro da percepgao. 

As figuras significantes propriamente cinematograficas — A 
operagao de reconhecimento de que se tratou ate aqui refere-se 
apenas ao nivel de sentido, aquele que se chama de sentido literal ou 
sentido denotado. Mas os codigos de nomeagao iconica nao justifi- 
cam sozinhos todos os sentidos que uma imagem figurativa pode 
produzir. 


(ao lado) Exemplo de montagem que alterna o olhar de um personagem (Melanie Da¬ 
niels em Os passaros, de Hitchcock, 1963) e o objeto olhado. 
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O sentido literal e igualmente produzido por outros codigos; 
por exemplo, a montagem no sentido mais geral da palavra, monta- 
gem que engloba ao mesmo tempo as relagoes entre objetos e a 
composigao interna de uma imagem, mesmo unica. Compreender 
que um objeto aparece em um filme poucos instantes apos um outro 
ou que, ao contrario, ambos intervem constantemente juntos, ou que 
um esta sempre a esquerda do outro ja e algo diferente de identificar 
visualmente cada um dos objetos. 

Em Deus sabe quanto amei, de Vincente Minnelli (1959), o persona- 
gem do jogador encarnado por Dean Martin jamais se separa de 
seu chapeu, que mantem constantemente na cabega. So vai tirar 
o chapeu no ultimo piano sobre o tiimulo da jovem prostituta. 

Essa co-presenga sistematica do chapeu e do personagem so serve 
para identificar um com o outro. 

O sentido denotado produzido pela analogia figurativa e, 
portanto, o material de base da linguagem cinematografica, aquele 
sobre o qual ela vem sobrepor seus arranjos, sua organizagao tipica. 
Estes podem ser internos a imagem: enquadramentos, movimentos 
de camera, efeitos de iluminagao, ou podem referir-se a relagoes de 
imagem a imagem, portanto, a montagem. 

Seria possivel acreditar que essas organizagoes significantes 
vem acrescentar sentidos secundarios em relagao a denotagao, isto e, 
efeitos de conotagao; ora, nada disso acontece; eles participam tam- 
bem e muito diretamente da produgao do sentido literal. 

A maior parte do tempo, o filme e composto de uma sucessao de 
pianos que so entregam aspectos parciais do referente ficcional 
que supostamente representam. 

O "Hotel do Norte" no filme homonimo de Marcel Came (1938) 
seria uma fachada exterior, um piano de conjunto da sala do 
terreo, um plongee numa escada, um quarto visto de dentro, um 
piano aproximado de janela enquadrado de fora. 

E por essa articulagao fllmica que a denotagao e construfda, 
organizada. Essa organizagao nao obedece a regras fixas, mas 
corresponde a usos dominantes em materia de inteligibilidade 
fllmica, usos que variam de acordo com os periodos e que defi- 
nem as modahdades historicas de decupagem. 
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Vamos observar tambem que essas configuragoes significantes 
principals, antes de estabilizarem-se durante varias decadas, estabe- 
leceram-se no final dos anos 1900 (aproximadamente 1906-1908), 
quando os cineastas quiseram desenvolver urn projeto narrativo. 

"Os pioneiros da linguagem cinematografica, homens da denota- 
gao, queriam, antes de mais nada, contar historias. Nao descansa- 
ram enquanto nao dobraram as articulagoes — mesmo rudimen- 
tares — de um discurso narrativo o material analogico e continuo 
da duplicagao fotografica" (Christian Metz, Essais, 1, p. 98). Ver 
tambem, neste livro, o paragrafo "O encontro do cinema e da 
narragao", p. 89. 

Assim, a montagem alternada constituiu-se, progressivamente, 
de Porter a Griffith: tratava-se de produzrr a noqao de simultaneidade 
de duas aqoes pela retomada alternada de duas series de imagens. O 
projeto narrativo gerou um esquema de inteligibilidade da denotaqao, 
pois os espectadores sabiam, a partir de entao, que uma alternanda de 
imagens sobre a tela era capaz de significar que, na temporalidade 
literal da ficgao, os acontecimentos apresentados eram simultaneos, o 
que nao era o caso dos primeiros espectadores de Melies. 


A heterogeneidade da linguagem cinematogi'Afica 

Os pioneiros da estetica do cinema nao cessavam de reivindi- 
car a originalidade do cinema e sua total autonomia como meio de 
expressao. Ja insistimos no papel da analogia visual e sonora, no da 
lingua na leitura dos filmes; as configuraqoes propriamente cinema- 
tograficas jamais intervem sozinhas. A imagem tampouco e a totali- 
dade dessa linguagem. Desde que o cinema e sonoro, deve contar 
com a trilha sonora, na qual nao intervem apenas a palavra, mas 
tambem ruidos e musica. 

A noqao de material de expressao, como Louis Hjelmslev a 
define, vai permitir que precisemos o carater composto da lingua¬ 
gem cinematografica, do ponto de vista do significante. Mas nao e 
apenas no piano das instancias "materials" que o cinema e heteroge- 
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neo, ele o e tambem em outro nivel, o do encontro, no filme, dos 
elementos proprios ao cinema e daqueles que nao o sao. 

Os materials da expressao 

Para Louis Hjelmslev, cada linguagem caracteriza-se por um 
tipo (ou uma combinaqao espedfica) de materials da expressao. 

Como seu nome indica, o material da expressao e a natureza 
material (fisica, sensorial) do significante ou, mais exatamente, do 
"tecido" no qual sao recortados os significantes (sendo o termo 
significante reservado h forma significante). 

Existem, portanto, linguagens de material da expressao unico 
e outras que combinam muitos materials. As primeiras sao homoge- 
neas, de acordo com esse criterio; as segundas, heterogeneas. 

O material da expressao da musica e o som nao-fonico, de 
origem instrumental, na maioria dos casos; a opera ja e menos 
homogenea, pois acrescenta os sons fonicos (a voz dos cantores); o 
material da expressao da pintura e composto de significantes visuais 
e coloridos de origem fisica diversa, e pode integrar significantes 
graficos. 

A linguagem cinematografica sonora apresenta um grau de 
heterogeneidade particularmente importante, pois combina cinco 
materials diferentes: 

A trilha de imagem compreende as imagens fotograficas que se 
movem, multiplas e colocadas em serie, e, acessoriamente, notaqoes 
graficas que podem substituir as imagens analogicas (letreiros) ou a elas 
se sobrepor (legendas e menses graficas internas a imagem). 

Certos filmes mudos atribuem papel importante aos textos escri- 
tos: Outuhro, de Eisenstein (1927) compreende 270 letreiros para 
um total de 3.225 pianos e apresenta um enorme niimero de 
mengoes escritas dentro das imagens: bandeirolas das manifesta- 
goes, cartazes, insignias, panfletos, inserts em pormenor de jor- 
nais, mensagens escritas etc. O martirio de Joana d'Arc, de Carl- 
Theodor Dreyer (1928), alterna sistematicamente primeiros pla- 
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nos de rostos e letreiros consagrados as replicas do processo. E 
tambem o caso de certos dimes sonoros, como Cidadao Kane, de 
Orson Welles (1940), onde se enquadra um enorme numero de 
inserts com titulos de jornais, cartazes eleitorais, textos manuscri- 
tos ou datilografados por Kane. 

Outros dimes mudos, ao contrario, esforgam-se por eliminar 
qualquer vestigio de escrita. 

A trilha sonora veio acrescentar tres novos materials da ex- 
pressao: o som fonico, o som musical e o som analogico (os ruidos). 
Esses tres materials intervem simultaneamente com a imagem, e essa 
simultaneidade que os Integra a linguagem cinematografica, na me- 
dida em que, intervindo sozinhos, constituem uma outra linguagem, 
a linguagem radiofonica. 

Um unico desses materials e especifico da linguagem cinema¬ 
tografica, trata-se, e claro, da imagem em movimento. E por esse 
motivo que muitas vezes se tentou definir a essencia do cinema 
atraves dela. 

Essa dednigao do cinema a partir dos criterios dsico-sensoriais 
depende de uma constatagao empirica simples, de alcance teorico 
limitado, mas comporta o risco de uma evolugao para uma con- 
cepgao do cinema como um sistema unico, capaz de justidcar 
sozinho todas as signidcagoes detectaveis nos dimes. 

O cinema e igualmente heterogeneo em outro sentido, cujas 
conseqiiencias teoricas sao claramente mais decisivas; nele intervem 
configuragoes significantes que necessitam do recurso ao significan- 
te cinematografico e muitas outras configuraqoes que nada tern de 
especificamente cinematograficas. Sao essas configuragoes signifi¬ 
cantes que Christian Metz, depois de Louis Hjelmslev, AJ. Greimas, 
Roland Barthes e muitos outros, chama de codigos, termo que nao 
deixou de provocar imimeras discussoes e que agora e importante 
precisar antes de abordar a questao da especificidade dentro das 
mensagens filmicas. 


A nogao de codigo em semiologia 

Ao longo de Linguagem e cinema, Christian Metz mobiliza uma 
oposigao, inspirada em Louis Hjelmslev, entre conjuntos concretos 
(as mensagens filmicas) e conjuntos sistematicos, entidades abstra- 
tas, que os codigos sao. 

Os codigos nao sao verdadeiros modelos formais, como po- 
dem existir na logica, mas unidades de aspiragao a formalizagao. Sua 
homogeneidade nao e de ordem sensorial ou material, mas da ordem 
da coerencia logica, do poder explicativo, do esclarecimento. Um 
codigo e concebido em semiologia como um campo de comutagoes, 
um campo dentro do qual variagoes do significante correspondem a 
variagoes do significado e onde algumas unidades adquirem sentido 
umas em relagao as outras. 

Em um desses campos de origem, a teoria da informagao (o termo 
e amplamente utilizado em direito: codigo civil), codigo serve 
para designar um sistema de correspondencias e desvios. Em 
lingiiistica, designa a lingua como sistema interno a linguagem. 

Em sociologia e em antropologia, designa sistemas de comporta- 
mento (o codigo da polidez, por exemplo) das representagoes 
coletivas. Na linguagem corrente, designa sempre sistemas de 
manifestagoes multiplas e de reutilizagoes correntes (codigo da 
estrada, codigo postal etc.). 

O codigo e, portanto, um campo associativo construido pelo analis- 
ta, revela qualquer organizagao logica e simbolica subjacente a 
um texto. Nao se deve ver nele, absolutamente, uma regia ou um 
principio obrigatorio. 

A nogao lingiiistica de codigo foi generalizada no estudo das 
estruturas narrativas por A.J. Greimas e Roland Barthes. Em seu 
estudo textual de Sarrasine, de Balzac, Barthes distingue o codigo 
cultural, o codigo hermeneutico, o codigo simbolico, o codigo das 
agoes, ao mesmo tempo em que precisa que ele nao deve ser enten- 
dido "no sentido rigoroso, cientifico, do termo, pois designa campos 
associativos, uma organizagao supratextual de notagoes que impoem 
uma certa ideia de estrutura; a instancia do codigo e essencialmente 
cultural" ("Analise textual de um conto de Edgar Poe", em Semioti- 
que narrative et textuelle). 
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O codigo tampouco e uma nogao puramente formal. E precise 
considera-lo de um ponto de vista duplo: o do analista que o cons- 
troi, que o exibe no trabalho de estruturagao do texto, e o da historia 
das formas e das representagoes, na medida em que o codigo e a 
instancia pela qual as configuragoes significantes anteriores a um 
texto ou um determinado filme nele vem implicitar-se. Sob esses dois 
pontos de vista, nao se trata do mesmo "momento" do codigo, um 
precede o outro. Essa entidade abstrata e igualmente transformada 
pelo trabalho do texto e vai implicitar-se num texto posterior, no qual 
sera precise explicita-la de novo e assim continuamente. 

Os codigos especificos do cinema 

Um certo numero de configuragoes significantes que vamos, 
portanto, chamar de codigos estao diretamente ligadas a um tipo de 
material da expressao: para que elas possam intervir, e necessario 
que a linguagem de recepgao apresente alguns tragos materials. 
Tomemos como exemplo o codigo do ritmo, ou seja, o conjunto das 
figuras fundamentadas em relagoes de duragao; e evidente que esse 
codigo so podera intervir literalmente em uma linguagem que pos- 
sui um material de expressao temporalizado. E claro que sempre se 
podera comentar o "ritmo" da composigao visual em um quadro, 
mas sera num sentido muito metaforico. 

Disso resulta que as configuragoes significantes que so podem 
intervir no cinema sao de fato em numero muito limitado; estao 
ligadas ao material da expressao proprio ao cinema, isto e, a imagem 
fotografica em movimento e a certas formas de estruturagao propria 
ao cinema, como a montagem no sentido mais restrito do termo. 

Um exemplo tradicional de codigo especifico e o dos movimentos de 
camera. Este diz respeito a totalidade do campo associativo vincula- 
do as relagoes de fixidez e de mobUidade que podem intervir em um 
piano cinematografico: a qualquer instante, a camera pode perma- 
necer fixa ou entao produzir uma determinada trajetoria (vertical, 
horizontal, circular). Cada um dos pianos expUcita uma escolha, isto 
e, a eliminagao de todas as figuras nao-presentes. 

Esse codigo e especifico porque necessita concretamente da mo- 
bilizagao da tecnologia cinematografica, como aparece com par¬ 


ticular clareza na maioria dos filmes do hungaro Miklos Jancso 
{Sirocco d'hiver, 1969; Psaume rouge, 1971 etc.), compostos de lon- 
guissimos planos-seqiiencia com travellings imensos. 

O codigo das escalas de piano, que constitui muitas vezes o 
be-a-ba das gramaticas cinematograficas, nao e especifico do 
cinema, pois se refere igualmente a fotografia fixa. 

Uma oposigao nitida entre codigos especificos e codigos nao- 
espedficos e dificilmente sustentavel; a hipotese centrada em graus 
de especificidade e muito mais produtiva. Existiriam dois polos, um 
constituido de codigos totalmente nao-espedficos (dos quais falare- 
mos em "Os codigos nao-espedficos") e outro, de codigos especifi¬ 
cos, em numero muito mais reduzido; e, entre esses dois polos, uma 
hierarquia na especificidade, baseada na maior ou menor zona de 
extensao dos codigos considerados. 

O material da expressao proprio do cinema e a imagem meca- 
nica que se move, multipla e colocada em seqiienda. A medida que 
se avanga nos tragos particulares dessa linguagem, acentua-se o grau 
de especificidade do codigo. 

Os codigos da analogia visual referem-se, por exemplo, a todas as 
imagens figurativas; so serao fragilmente especificos do cinema 
ao mesmo tempo que nele desempenham um papel de primeiro 
piano. 

Os codigos "fotograficos", ligados a incidencia angular (enqua- 
dramentos), o codigo das escalas de piano, o da nitidez da ima¬ 
gem referem-se apenas a imagem "mecanica" obtida por uma 
tecnologia fisicoquimica; sao, portanto, mais especificos do que 
os da analogia visual. 

Todos os codigos que se referem a colocagao em seqiiencia da 
imagem sao ainda mais claramente especificos, embora se refiram 
tambem a fotonovela e a historia em quadrinhos. 

Os unicos codigos exclusivamente cinematograficos (e televisuais, 
mas as duas linguagens sao amplamente comuns) estao ligados ao 
movimento da imagem: codigos de movimento de camera, codigos 
dos raccords dinamicos — uma figura como o raccord no eixo e 
propria do cinema, op6e-se aos outros tipos de raccord e so encontra 
equivalentes na fotonovela por aproximagao. 

Observemos, no entanto, que alguns codigos pouco especificos 
foram explorados macigamente pelo cinema; desse modo, a opo- 
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sigao entre "plongee" e "contre-plongee", utilizada com tanta freqiien- 
da para acentuar alguns tragos dos personagens representados. 

Exemplos classicos seriam M, o vampiro de Diisseldorf, de Fritz 
Lang (1931), ou Cidaddo Kane, de Orson Welles (1940); mais recen- 
temente. Era uma vez no Oeste, de Sergio Leone (1969); Vestida para 
matar, de Brian de Palma (1980), A cidade das mulheres, de Federico 
Fellini (1980) etc. 

Outro fenomeno sobre o qual e interessante insistir e o das 
conseqtiendas da integraqao de um codigo nao-especifico em uma 
linguagem e das transformagoes que nela sofre. 

O codigo de cores intervem em todas as linguagem em que o 
significante pode ser "colorido": o codigo dos trajes, a fotografia 
etc. Num determinado filme, esse codigo e submetido as caracte- 
risticas dos espectros e dos valores da pelicula utilizada; os do 
technicolor dos anos 50 e do eastmancolor dos anos 70 sao muito 
diferentes. 

A voz de um personagem de filme nao e, de inicio, muito especi- 
fica (codigo de timbres de voz), pois e possivel ouvi-lo igualmen- 
te no teatro, no radio, em disco, no gravador. Ja se pode, entao, 
distinguir a voz gravada da que nao e; depois, a tecnica de 
gravagao (direta ou pos-sincronizada) e, finalmente, sua simulta- 
neidade de manifestagao com a imagem em movimento; nesse 
caso, ela se torna totalmente especffica. Alias, nao seria surpreen- 
dente tal particularidade de manifestagao gerar codigos proprios 
ao cinema: certos timbres que Ihe seriam proprios. 

Mas um codigo mais especifico do que outro, dentro de uma 
linguagem, nao e, por isso, mais importante do que ela; caracteriza 
mais essa linguagem, mas pode nela desempenhar um papel modes- 
to. E por isso que pretender que um filme seja mais cinematografico 
do que um outro, porque apela a um numero maior de codigos 
especificos ao cinema, e uma atitude que nao tern qualquer funda- 
mento serio. Um filme que compreende muitos movimentos de 
camera, raccords ritmicos e sobre-impressoes nao e mais cinemato¬ 
grafico do que um filme composto de pianos exclusivamente fixos, 
em que a narragao e assumida por uma voz em off, como La femme du 
Gauge, de Marguerite Duras (1972), por exemplo. Simplesmente, o 
que se pode constatar e que, no primeiro caso, a materialidade 
significante do cinema exibe-se de forma mais ostensiva. 


Os codigos nao-especificos 

A linguagem cinematografica faz parte das linguagens nao 
especializadas; nenhuma zona de sentido Ihe e propriamente atri- 
buida, seu "material de conteudo" e indefinido. Pode, de certa for¬ 
ma, dizer tudo, sobretudo quando apela para a palavra. Existem, em 
compensagao, linguagens consagradas a zonas semanticas muito 
mais estreitas, por exemplo, a linguagem dos sinais maritimos: sua 
fungao exclusiva e dar indicagoes liteis a navegagao, dai a adaptagao 
de seu material de expressao a essa finalidade. 

Algumas linguagens, ao contrario, tern, como observa Louis 
Hjelmslev — que pensa principalmente na lingua —-, um material de 
conteudo coextensivo a totalidade do tecido semantico, ao universo 
social do sentido; sao constituidas de codigos de manifestagao uni¬ 
versal. 

Outros codigos podem ter uma especificidade multipla, o que 
quer dizer que podem intervir em todas as linguagens cujo material 
da expressao compreende o trago pertinente que corresponde a elas: 
e o caso do codigo do ritmo citado anteriormente. 

Se o cinema e uma linguagem nao especializada, capaz de dizer 
tudo, nao deixa de ser verdade que, em virtude da especificidade 
de seu material de expressao, portanto dos codigos que o consti- 
tuem, pode existir uma especie de parentesco privilegiado com 
certas zonas de sentido; assim, todos os semantismos vinculados 
a visualidade ou a mobilidade ai poderao exibir-se sem limite. 

Dentro dos filmes narrativos, e possivel observar a abundancia 
das tematicas ligadas a visao: inumeros melodramas cinemato- 
graficos colocam em cena cegos ou personagens que perdem a 
visao de repente (versoes multiplas de Duas orfds). 

O filme e, portanto, o lugar de encontro de um enorme numero 
de codigos nao-especificos e de um numero muito mais reduzido de 
codigos especificos. Alem da analogia visual, dos codigos fotografi- 
cos ja evocados, e possivel citar para os filmes narrativos todos os 
codigos proprios da narrativa, considerados no nivel em que sao 
independentes dos veiculos narrativos. O mesmo ocorre com todos 
os codigos do "conteudo". Estudar um filme sera estudar um enor- 
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me ntimero de configuragoes significantes que nada tern de especifi- 
camente cinematografico, dai a amplidao do empreendimento e o 
apelo a disciplinas de que esses codigos nao-especificos dependem. 

Se nao e possivel dar uma lista predsa dos codigos especificamente 
cinematograficos, porque seu estudo ainda esta insuficientemente apro- 
fundado, essa tentativa se toma absurda para os codigos nao-espedficos, 
pois para isso seria necessario um didonMo enddopedico. 


A andlise textual dofilme 

A proposito da nogao de codigo (paragrafo "A nogao de codigo 
em semiologia, p. 195), indicamos que Christian Metz opunha, em 
Linguagem e cinema, dois tipos de conjunto, os conjuntos concretos ou 
mensagens filmicas e os conjuntos sistematicos constfuidos pelo anaUsta, 
os codigos; as mensagens filmicas sao tambem chamadas de "textos". 

Esse termo logo deu lugar a uma nova categoria de analise de 
filmes, a analise textual do filme. Essas analises obtiveram certo 
sucesso na decada que se seguiu a publicagao, em 1971, de Linguagem 
e cinema. Roger Odin, que estabeleceu uma bibliografia sistematica, 
reuniu em 1977 mais de 50 analises desse tipo. 

A filiagao imediata entre o trabalho teorico empregado em Lin¬ 
guagem e cinema e essas novas analises nao C contudo, muito 
nitida. Algumas delas sao anteriores, como a analise de uma 
seqiiencia de Os pdssaros, de Alfred Hitchcock, publicada em 1969 
nos Cahiers du cinema por Raymond Bellour. As que se referem 
explicitamente a definigao do "texto" proprio a Christian Metz 
sao em numero reduzido. A verdade e que todas elas mantem 
uma relagao conceitual mais ou menos afirmada com a corrente 
semiologica no sentido amplo do termo, do qual o livro de Metz 
constitui a pega mestra. Tambem e precise assinalar o ambiente 
semiologico geral (exterior ao cinema), tambem determinante 
para a genese delas. A publicagao de S/Z, de Roland Barthes, as 
analises mitologicas de Levi-Strauss, o estudo narrativo das nar- 
rativas literarias, sem falar da moda estruturalista, contribuiram 
para modificar a visao que se tinha de um filme no sentido de 
uma maior atengao a literalidade da significagao. 


Vamos definir, em primeiro lugar, a acepgao de "texto", tal 
como a encontramos em Linguagem e cinema} estudaremos, depois, 
sua origem semiologica e seu sentido no campo externo ao cinema, 
o da analise literaria com sens impactos metodologicos sobre certas 
analises filmicas; finalmente, caracterizaremos o que nos parece 
constituir a originalidade e o principal interesse dessa conduta, 
insistindo nos problemas especificos de uma analise de filme (como 
constituir um filme em texto?). 

A nogao de texto filmico em Langage et cinema 

A nogao de texto aparece, em primeiro lugar, para precisar o 
princtpio de pertinencia, a proposito do qual a semiologia se propoe a 
abordar o estudo do filme: ela o considera como "objeto significan- 
te", como "unidade de discurso". 

O filme (como, alias, o conjunto do fenomeno "cinema", do 
qual ele constitui apenas um elemento) e de fato suscetivel a multi- 
plas abordagens, que correspondem a uma acepgao diferente do 
objeto, portanto, a um principio de pertinencia diferente. Ele pode 
ser considerado de um ponto de vista tecnologico, como suporte 
fisicoquimico {"um filme de grande sensibilidade a luz natural"); de 
um ponto de vista economico, como conjunto de copias ("esse filme 
pulveriza os recordes de receita"); de um ponto de vista tematico, 
que depende de uma analise de conteudo ("alem da prostituigao e 
da vida domestica, as mulheres nao tern qualquer atividade profis- 
sional nos filmes franceses dos anos 30"); como documento que 
depende da sociologia da recepgao {"esse filme de Bergman provo- 
cou uma serie de suicidios no Paquistao Oriental"). 

Ealar de "texto filmico" e, portanto, considerar o filme como 
discurso significante, analisar seu(s) sistema(s) interno(s), estudar 
todas as configuragoes significantes que e possivel nele observar. 

Todavia, a abordagem semiologica pode incluir duas condutas 
diferentes: 

• A primeira estuda o filme como mensagem de um ou varios 
codigos cinematograficos. Trata-se do estudo da linguagem 
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cinematografica ou de uma de suas figuras; por exemplo, a 
montagem fragmentada em Muriel, de Alain Resnais (1963). 
Esse estudo deve relacionar a pratica da montagem em um 
dado filme com a de outros filmes que apresentam configu- 
ragoes proximas. 

• A segunda conduta, propriamente textual, estuda o sistema 
proprio a um filme; por exemplo, o papel da montagem 
fragmentada em Muriel, de Alain Resnais (1963), nao mais 
como figura da linguagem cinematografica, mas em relagao 
as outras configuragoes significantes empregadas no mesmo 
filme e com o sentido que estas geram: "impressao de quebra 
existencial, de esquizofrenia cotidiana, quase fenomenologi- 
ca, de profunda 'distragao' perceptiva". 

Christian Metz remete a definigao de texto de Hjelmslev para 
indicar que o termo serve para dar nome a qualquer desenvolvimento 
significante, qualquer "processo", seja esse desenvolvimento lin- 
giiistico, nao-lingiiistico ou misto, o filme falado corresponde ao 
ultimo caso. Texto pode, portanto, designar uma serie de imagens, 
uma serie de notas musicais, um quadro — na medida em que este 
desenvolve seus significantes no espago — etc. 

Texto filmico corresponde ao nfvel filmofonico, tal como o defi- 
niam Etienne Souriau e Gilbert Cohen-Seat no vocabulario da filmo- 
logia, isto e, ao "filme funcionando como objeto percebido por espec- 
tadores durante o tempo de sua projegao." 

Texto filmico op6e-se a sistema: o sistema do filme e seu prin- 
cipio de coerencia, sua logica interna, e a inteligibilidade do texto 
construido pelo analista. Esse sistema nao tern existencia concreta, 
enquanto o texto tern, pois e desenvolvimento manifesto, aquilo que 
preexiste a intervengao do analista. 

Em qualquer filme, existem duas instancias abstratas que de- 
pendem da ordem do sistematico: o sistema proprio a esse filme e os 
codigos, tambem sistematicos, construidos pelo analista, mas estes 
nao sao especificos, sao singulares. Alguns codigos podem ser gerais, 
porque dizem respeito ao conjunto virtual de todos os filmes (assim 
como o codigo de montagem), outros sao apenas particulares, na 


medida em que so intervem em uma categoria mais estreita de 
filmes, uma unica "classe" de filmes (assim, o codigo da pontuagao 
filmica, muito usado nos filmes dos anos 30 a 50: escurecimentos, 
duplas exposigoes, cortinas de todos os tipos). Mesmo se sao parti¬ 
culares, esses codigos jamais sao singulares, sempre se referem a 
mais de um filme. Apenas os textos sao singulares. 

Um exemplo: o sistema textual de Intolerancia, 
de D.W. Griffith 

Intolerancia (1916) e composto de quatro narrativas diferentes, 
a prindpio apresentadas separadamente, depots, umas apos as ou¬ 
tras, em um ritmo cada vez mais rapido: trata-se da queda da Babi- 
lonia, da Paixao de Cristo na Palestina, da noite de Sao Bartolomeu 
na Franga, no seculo XVI, e de um episodio "moderno", que se 
desenvolve na America contemporanea da realizagao do filme. 

O filme e, portanto, estruturado de maneira original: por uma 
montagem paralela generalizada a sua construgao de conjunto. 

Essa montagem paralela e um tipo particular de construgao 
seqiiendal que pertence a um codigo especificamente cinematogra- 
fico, o da montagem no sentido de organizagao sintagmatica dos 
segmentos de filmes. Essa construgao pode, decerto, intervir tam¬ 
bem na narrativa literaria, teatral, mas ela e aqui especificamente 
cinematografica, na medida em que necessita, para produzir um 
efeito visual e emocional tao particular e intenso, da mobilizagao do 
significante cinematografico: uma sucessao dinamica de imagens em 
movimento. A montagem paralela e uma das figuras de montagem 
possiveis, op6e-se a outros tipos de organizagao seqiiencial: a mon¬ 
tagem alternada, que instaura uma relagao de simultaneidade entre 
as series; a montagem simplesmente linear, em que as seqiiencias se 
encadeiam de acordo com uma progressao cronologica. 

Em La civilisation a travers les ages (1908), Meties contentava-se em 
justapor uma serie de quadros de acordo com um ebco cronologico. 

A montagem alternada, figura de montagem precisamente "de- 
terminada" por Griffith em seus curtas-metragens da Biograph, 
intervem igualmente em Intolerancia, mas dentro dos episodios, 
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principalmente na ultima parte da narrativa modema, quando da 
perseguigao entre o automovel e o trem; perseguigao da qual 
depende a vida de um inocente, a vida do heroi injustamente 
condenado a forca. 

A linguagem cinematografica, sistema relacional abstrato, cons- 
titmdo pelo conjunto da produgao cinematografica anteiior a Intolei'an- 
cia, oferece a Griffith, portanto, uma configuraqao significante, a mon- 
tagem paralela, que o sistema textual do filme vai utilizar, trabalhar, 
transformar. Ele vai estende-lo a totalidade do fUme, depois acelera-lo, 
passando de um paralelismo entre grupos de seqiiendas (inido do 
filme) a um paralelismo entre seqiiendas (centro do filme), para chegar 
finalmente a um paralelismo entre fragmentos de seqiienda, entre 
pianos em que a unidade seqiiendal e totalmente pulverizada, passada 
pelo "moedor" da montagem (metafora de Eisenstein). A aceleraqao 
final so e produzida por esse jogo do paralelismo sobre ele mesmo, 
movimento que transforma totalmente a configuraqao inidal dessa 
forma de montagem ate destruf-la; o sistema filmico e um trabalho do 
filme sobre a linguagem. 

Essa montagem paralela generalizada e inseparavel da tema- 
tica propria ao filme, tematica baseada nas configuraqoes significan- 
tes extra-dnematograficas, aqui uma configuragao ideologica que 
opoe radicalmente a "intoleranda" — como seu titulo indica —, por 
meio da diversidade de suas manifestagoes historicas, a imagem 
alegorica da bondade e da toleranda encarnada por uma figura 
sempre paredda: a de uma mae embalando seu filho. A dinamica 
textual do filme e fundamentada em uma separagao afirmada com 
nitidez no inido de cada um dos episodios consagrados ao fanatis- 
mo, separagao negada e depois transformada em fusao encarregada 
de materializar visualmente a identidade da intolerancia alem da 
diversidade de seus rostos contingentes. 

Essa relagao antagonica provoca um novo patamar no parale¬ 
lismo, patamar que, dessa vez, e fundamentado nao mais em uma 
relagao de identidade, mas em uma relagao de contradigao. 

A tematica ideologica mobilizada em Intolerancia deve ser re- 
lacionada com determinagoes exteriores ao filme. Integra-se ao feno- 
meno geral concretizado pela ideologia reconciliadora que caracteri- 


za a sociedade americana depois da Guerra de Secessao; mas esta 
informa uma figura especificamente cinematografica (que, por sua 
vez, Ihe da forma, materializa-a): a montagem paralela. 

O sistema filmico e, conseqiientemente, profundamente misto; 
e o local de encontro entre o cinematografico e o extra-cinematogra- 
fico, entre a linguagem e o texto, encontro conflituoso que metamor- 
foseia o "metabolismo" inicial de cada um dos dois parceiros. 

A nogao de texto em semiotica literaria 

"Texto" e igualmente utilizado nas analises filmicas como 
referencia a uma concepgao diferente, senao contraditoria, em rela¬ 
gao a de Louis Eljelmslev. Essa outra concepgao permanece bastante 
implicita a maior parte do tempo. Em virtude da freqiiencia do 
emprego, pareceu-nos indispensavel elucidar essa digressao. 

Como definiremos um pouco mais adiante, esse sentido particu¬ 
lar do termo "texto" esta ligado as intervengdes tedricas de Julia 
Kristeva, do conjunto da revista Tel Quel e da corrente critica que 
esta suscitou no inicio dos anos 70. 

Essa estrategia teorica pretendia promover paralelamente um 
novo tipo de leitura e de produgao literaria. Partindo de uma 
releitura de Lautreamont, Mallarme, Artaud e na esteira dos 
trabalhos criticos de Georges Bataille e de Maurice Blanchot, 
tratava-se de provocar um clima favoravel ao acolhimento das 
produgoes "textuais" (de teoria e de ficgao, na medida em que era 
proprio dessa corrente negar essa clivagem) dos autores mem- 
bros da revista ou sustentados por ela: Philippe Sellers, Jean 
Ricardou, Jean Thibaudeau, Pierre Guyotat. 

Se lembramos aqui esse episodio da cronica literaria parisiense, e 
porque ele influenciou certas revistas de cinema, muito permea- 
veis a novidade teorica, como os Cahiers du cinema de 1970 a 1973, 
e ate provocou o nascimento de uma nova revista; Cinethique. 

Como no campo literario, essa teoria pontificava o apoio a certos 
filmes de "ruptura" [Mediterranie, de Jean Daniel Pollet, 1963, por 
exemplo); desempenhou ate um certo papel na concepgao de 
novos filmes: os filmes "experimentais" do "grupo Dziga Ver¬ 
tov", em torno de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin, La fin des 
Pyrenees, de J.P. Lajournade (1971) etc. 
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Nao e facil expor de maneira sintetica tal nogao, pois ela so e 
compreendida por uma "disseminagao" do sentido. Sem duvida, 
Roland Barthes foi bem-sucedido no tour deforce de apresentar uma 
versao muito clara, sem trai-la, em dois artigos aos quais nos referi- 
remos, na medida em que marcaram com forga algumas analises 
textuais do filme; "De I'oeuvre au texte" na Revue d'esthetique 3,1971, 
e "Theorie du texte", na Encyclopaedia Universalis, volume 15. 

Raymond Bellour, num artigo de reflexao metodologica sobre 
a analise de filmes, "O texto impossivel de se encontrar", expos, da 
maneira mais clara, a origem dessa outra acepgao. Relaciona o con- 
ceito de texto com a oposigao formulada por Roland Barthes entre 
"obra" e "texto". 

Nessa concep^ao, a obra e definida como um fragmento de 
substancia, um objeto que cabe na mao (Roland Barthes pensa na 
obra literaria), sua superficie e "fenomenal". E um objeto finito, 
computavel, que pode ocupar um espago fisico. Se a obra pode caber 
na mao, o "texto" cabe na linguagem, e um campo metodologico, 
uma produ^ao, uma travessia. 

Assim, nao e possivel enumerar textos; pode-se apenas dizer 
que nesta ou naquela obra, ha texto. A obra pode ser definida em 
termos heterogeneos a linguagem; e possivel falar de sua materiali- 
dade fisica, das determinagoes socio-historicas que levaram a sua 
produgao material; o texto, ao contrario, permanece homogeneo a 
linguagem. E somente linguagem e nao pode existir atraves de outra 
linguagem. So pode ser testado em um trabalho, em uma produgao. 

Ve-se, entao, que essa outra concepgao do texto e amplamente 
homologica ao que Christian Metz chama de "sistema do texto e 
que a obra, objeto concreto a partir do qual o texto se elabora, 
corresponde precisamente ao "texto" de Metz, pois este era desen- 
volvimento atestado, discurso manifesto. 

Essa homologia e particularmente manifesta quando Christian 
Metz define o "sistema do texto" como deslocamento, sublinhan- 
do a rela^ao antagonica que se estabelece entre instancia de codi- 
go e instancia textual; "Cada filme edifica-se na destrui^ao de 
seus codigos (...), sendo proprio do sistema fflmico rejeitar ativa- 


mente como irrelevante cada um de seus codigos, no proprio 
movimento em que afirma sua propria logica e porque a afirma 
— aftrmagao que, for^osamente, passa pela negagao do que nao 
e ela e, portanto, dos codigos. Em cada filme, os codigos estao ao 
mesmo tempo presentes e ausentes: presentes porque o sistema 
se constroi sobre eles, ausentes porque o sistema so e assim na 
medida em que e outra coisa que nao a mensagem de um codigo, 
porque so comega a existir quando esses codigos comegam a nao 
mais existir na forma de codigos, porque ele e esse proprio movi¬ 
mento de rejeRao, de destruRao-constru^ao. A esse respeito, al¬ 
gumas no^oes adiantadas por Julia Kristeva em outro campo sao 
aplicaveis ao filme" (Langage et cinema, p. 77). 

Vamos tratar, entao, de prestar muita atengao ao uso desse 
termo, as duas acepgoes que ele inclui. Duas nogoes sao praticamen- 
te sinonimas, "sistema textual" e "texto", no sentido atribuido por 
Kristeva e por Barthes. Essa figura conceitual provem do fato de que 
um dos membros do par, "obra", praticamente nao intervem em 
Langage et cinema. 

Em Christian Metz, a nogao de texto filmico e valida para 
todos os filmes; jamais e restritiva ou seletiva, o que nao e o caso na 
segunda acepgao que estamos tentando delimitar. 

"Texto" no sentido semiotico e, portanto, uma nogao estrategi- 
ca com uma fungao polemica e programatica. Ela pretende privile- 
giar algumas obras, aquelas em que se encontra "o" texto, e promo¬ 
ver uma nova pratica da escrita. Op6e-se a obra classica e a concep- 
gao antiga do texto que dela decorre, na qual este ultimo e a garantia 
da coisa escrita a qual assegura a estabilidade e a permanencia da 
inscrigao. Esse texto (no sentido antigo) fecha a obra, acorrenta-a ao 
literal, prende-a a seu significado; esta ligado a uma metafisica da 
verdade, pois e ele que autentifica o escrito, sua "literalidade", sua 
origem, seu sentido, isto e, sua "verdade". 

Trata-se de substituir um texto antigo por um novo, produto de 
uma pratica significante. Enquanto a teoria classica enfatizava princi- 
palmente o "tecido" acabado do texto — etimologicamente, texto e o 
tecido, a textura ("sendo o texto um Veu' atras do qual era preciso ir 
buscar a verdade, a mensagem real, em suma, o sentido") —a teoria 
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moderna do texto "desvia-se do texto-veu e procura perceber o 
tecido em sua textura, nos entrelagamentos dos codigos, das formu¬ 
las, dos significantes, dentro do qual o sujeito se desloca e se desfaz, 
como uma aranha que se dissolvesse sozinha em sua teia" (Roland 
Barthes). 

Esses "entrelagamentos dos codigos", de que fala Barthes, sao 
irresistivelmente evocados por algumas analises textuais de fil- 
me, principalmente as de Raymond Bellour e M.C. Ropars. Como 
Bellour explica em seu estudo de um segmento de bitriga interna- 
cional, de Alfred Hitchcock (1959), e impossivel, de uma certa 
maneira, reunir em um unico feixe a multiplicidade desses fios de 
teia de aranha, pois o sistema fflmico e fundamentado na "pro- 
gressao reiterativa das series, na regulagem diferencial das alter- 
nancias, na semelhanga e na diversidade de rupturas". Um resu¬ 
mo de analise textual so ofereceria, entao, o "esqueleto descarna- 
do de uma estrutura que, para nao ser nula, jamais sera o todo 
multiplo que se edifica nela, em torno dela, atraves dela, a partir 
dela, alem dela". 

Essa nova teoria do texto se refere apenas a obra literaria, pois 
basta haver um desdobramento significante para que haja texto. 
Barthes afirma que todas as praticas significantes podem engendrar 
texto: a pratica pictorica, musical, fflmica etc. Ja nao considera as 
obras como simples mensagens, ou mesmo enunciados, como pro- 
dutos acabados, mas como "produgoes perpetuas, enuncia^oes pelas 
quais o sujeito continua a se debater"; esse sujeito e sem duvida o 
autor, mas tambem o leitor. A teoria do texto traz a promogao de uma 
nova pratica, a leitum, "aquela em que o leitor nao e nada menos do 
que aquele que quer escrever empenhando-se em uma pratica erotica 
da lingua gem" (Roland Barthes). 

Uma das principals consequencias dessa concepgao e a postu- 
lagao da equivalencia entre escrita e leitura, o proprio comentario se 
torna um texto. O sujeito da analise ja nao e exterior a linguagem que 
descreve, ele tambem esta na linguagem. Ja nao existe discurso 
"sobre" a obra, mas produgao de um outro texto, de estatuto equiva- 
lente, "que entra na proliferagao indiferenciada do intertexto". 
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Sem abordar a discussao dos fundamentos teoricos dessas 
teses radicals, vamos sublinhar as dificuldades particulares que elas 
encontram no terreno cinematografico. 

A produgao textual so pode inscrever-se na linguagem, e a 
permutagao dos polos entre leitor e "produtor" e facilitada, em lite- 
ratura, pela semelhanga de material da expressao entre a linguagem 
objeto e a linguagem critica. 

Essa homogeneidade desaparece com o filme, pois este opoe a 
especificidade de seu significante visual e sonoro a da escrita do 
comentario. Dai os obstaculos que as analises textuais do filme 
devem contornar, obstaculos que Raymond Bellour designa afir- 
mando que, num certo sentido, o texto do filme e um texto "nao 
encontravel", porque incitavel. Para o filme, nao e apenas o texto que 
e incitavel, mas a propria obra. 


Contudo, Bellour inverte dialeticamente essa aporia postulan- 
do que a movimentagao textual e inversamente proporcional a fixi- 
dez da obra. 


Bellour compara a textualidade musical a do filme. Em musica, a 
partitura e fixa, enquanto a obra se mexe porque muda a execu- 
gao. Essa movimentagao aumenta, em um sentido, a textualidade 
da obra musical, posto que o texto — Barthes diz e torna a dizer 
sem parar — e a propria movimentagao. "Porem, por uma especie 
de paradoxo, essa movimentagao e irredutivel a linguagem que 
gostaria de se apoderar dela, para faze-la surgir redobrada. Nisso, 
o texto musical e menos textual do que o texto pictorico e o texto 
literario, principalmente, cuja movimentagao e, de certo modo, 
inversamente proporcional a fixidez da obra. A possibilidade de 
ater-se literalmente ao texto e, de fato, sua condigao de possibili¬ 
dade. (...) 

O filme apresenta a particularidade, notavel para um espetaculo, 
de ser uma obra fixa. (...) A execugao, no fUme, anula-se do mesmo 
modo, em proveito da imutabilidade da obra. Como vimos, essa 
imutabilidade e uma condigao paradoxal da conversao da obra 
em texto, na medida em que favorece, mesmo que seja apenas 
pelo impulso que constitui, a possibilidade de um percurso de 
linguagem que desenreda e volta a enredar as multiplas operagoes 
pelas quais a obra se faz texto. Esse movimento, porem, que 
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aproxima o filme do quadro e do livro, e ao mesmo tempo 
amplamente contraditorio: o texto do filme escapa continuamen- 
te a linguagem que o constitui. (...) 

A analise filmica nao deixa de imitar, de evocar, de descrever; ela 
so pode, com uma especie de desespero de principio, tentar uma 
concorrencia desenfreada com o objeto que procura compreen- 
der. Acaba, de tanto procurar apreende-lo e voltar a apreende-lo, 
por ser o proprio local de uma reniincia perpetua. A analise do 
filme nao cessa de preencher um filme que nao cessa de fugir: ela 
e, por excelencia, o tonel dasDanaides" ("Le texte introuvable", 
em L'analyse dufilm). 

Originalidade e alcance teorico da analise textual 

Como observamos no inicio do capitulo 4, analises de filme de 
carater inusitado proliferaram na decada de 70. E dificil qualificar 
todas como "semiologicas", posto que os graus de proximidade com 
essa disciplina sao diferentes. 

Como caracterizar, entao, a novidade dessas analises? Em que 
diferem dos estudos aprofundados de filmes anteriores, que, embora 
raros, nem por isso deixavam de existir? 

Caracteristicas essenciais da analise textual — E possivel for- 
mular a hipotese de duas caracteristicas principais: 

• a precisao e a enfase na "forma", nos elementos significantes; 

• uma interrogagao constante sobre a metodologia emprega- 
da, uma auto-reflexao teorica em fodas as fases da analise. 

A preocupagdo do "detalhe preciso" — Mesmo quando as analises 
de filme de antes de 1970 eram ricas, aprofundadas, sutis, era raro 
ver o autor referir-se a este ou aquele detalhe da diregao, a este ou 
aquele enquadramento ou a este ou aquele raccord entre dois pianos. 

Decerto, as vezes, essas referencias existiam nas analises de An¬ 
dre Bazin. A profundidade de campo no piano do copo e da porta, 
quando da tentativa de suicfdio de Susan em Cidaddo Kane, de 
Orson Welles (1940), e a panoramica no patio interior do edificio 
de Le crime de Monsieur Lange, de Jean Renoir (1935) tornaram-se 
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exemplos canonicos. Porem, o exemplo em Bazin era sempre 
integrado em uma demonstragao mais geral, consagrada ao rea- 
lismo cinematografico. Da mesma maneira, S.M. Eisenstem pon- 
tuava sistematicamente seus desenvolvimentos teoricos com co- 
mentarios de pianos extremamente precisos. 

E justamente esse aspecto que permite considerar ambos como 
precursores da analise textual. 

Dal o niimero restrito de analises estilisticas ou formais e, 
inversamente, a abundancia de estudos tematicos nas analises apro¬ 
fundadas. Citemos, a titulo de exemplo, os estudos de Michel Dela 
have consagrados a Marcel Pagnol e a Jacques Demy e os de Jean 
Douchet consagrados a Alfred Hitchcock, Vincente Minnelli e Kenji 

Mizoguchi. 

As analises de MichelDelahaye e JeanDouchet, muito diferen¬ 
tes em sua propria estrategia, empenham-se em dejimitar as redes 
tematicas dominantes na obra de um cineasta. Resultado da <:elebr 
"politica dos autores" dos Cahiers du cinema dos anos 50 e 60, repre 
sentam com certeza a inspiragao mais fecunda dessa conduta critica. 

A analise textual restringe consideravelmente essas ambigoes 
para substitui-las por outras. Abandona a obra inteira de um cineasta 
para so dedicar-se ao fragmento de um filme particular, cultiva 
deliberadamente uma certa "miopia" na leitura ao res da imagem. 

Essa atengao para com as estruturas formais do filme, das quais 
assinalamos muitos precursores desde os anos 20, foi reatualiza- 
da com forga, antes das analises textuais propnamente ditas, 
pelos trabalhos de Noel Burch, publicados em 1967 nos Cahiers du 
cinema, depois reunidos em Praxis du cinema. 

Desde sua primeira analise consagrada ao espago filmico em 
Nana, de Jean Renoir (1926), Noel Burch manifesta, ao mesmo 
tempo, uma ambigao teorica e uma grande acuidade na observa- 
gao concreta das figuras estilisticas do filme, que vamos voltar a 
encontrar nas melhores analises posteriores. 

Mas o rigor de Burch depara-se com o obstaculo da memonzagao 
dos pianos e das seqiiendas; e tambem com esse obstaculo que as 
primeiras analises textuais se depararao, antes de contorna-lo 
pela "parada sobre a imagem". 
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Marcando um retorno a primazia do significante, a analise 
textual manifesta sua preocupagao de nao partir de imediato para a 
leitura interpretativa. Muitas vezes, ela para no momento do "senti- 
do e, por ai, corre o risco da parafrase e da descrigao puramente 
formal. Sua aposta repousa na articulagao sempre problematica entre 
hipoteses interpretativas e comentario minucioso dos elementos de- 
tectaveis no filme. 


O pnvilegio da metodologia — Enquanto o estudo classico, quan- 
do nao se baseava no empirismo e na intuigao do autor, nao se 
arriscava praticamente nunca a explicitagao de suas referencias teo- 
ricas, a analise textual caracteriza-se, ao contrario, por uma interro- 
gagao tao constante quanto frenetica sobre os fundamentos de suas 
op^oes inetodologicas. A cada instante, tenta desalojar evidencias 
falsas, passa pelo crivo da reflexao epistemologica o menor de seus 
conceitos e recoloca sistematicamente em questao a pertinencia de 
seus instrumentos de analise. 

Essa interroga^ao da conduta caminha junto com uma cons- 
ciencia aguda do arbitrario de qualquer delimitagao de corpus. Desse 
modo, por se pretenderem minuciosas, a maioria das analises tex- 
tuais so aborda fragmentos, o que Ihes faz encontrar o problema da 
segmentagao. 

A analise textual nao e a aplicaqao concreta de uma teoria 
geral, por exemplo, o estudo semiologico da linguagem cinemato- 
grafica; ao contrario, existe um vaivem constante entre as duas 
condutas; a primeira e, tanto quanto a segunda, uma atividade de 
conhecimento. E um momento necessario" do estudo semiologico, 
como indica com razao Dominique Chateau ("Le role de I'analyse 
textuelle dans la theorie", em Theorie dufilm). 

Finalmente, os sistemas textuais elaborados pela analise sem¬ 
pre sao considerados virtuais e multiplos. A analise textual caracte- 
riza-se, portanto, igualmente pela fobia da redugao, pela redu^ao a 
um sistema linico e por um "ultimo significado". Raymond Bellour 
usa uma metafora geometrica para especificar essa relagao entre 
realidade da obra e virtualidade do texto: 


"A operagao de analise circunscreve o que ela trata como o efeito 
de projegao de uma realidade, cujos efeitos so pode indicar como 
ponto de fuga, no sentido de que sempre fecha os efeitos de um 
volume que se desenvolve. Portanto, para a analise, trata-se sem¬ 
pre de ser verdadeira, no sentido de que desenvolve sua propria 
virtualidade como nao-realizada no texto e de que, nessa quali- 
dade, ela sempre justifica uma relagao entre o espectador e o 
filme, mais do que uma redugao ao que quer que seja" (Raymond 
Bellour, "A batons rompus", em Theorie dufilm). 


As dificuldades concretas da analise textual — Alem dos pro- 
blemas teoricos, a analise textual depara-se com obstaculos concre- 
tos nos pontos de partida e de chegada da propria operagao de 
analise. Para constituir o filme em texto, e necessario, em primeiro 
lugar, introduzir-se na obra; esse gesto e muito menos simples de 
realizar do que em literatura. 

Estudar um filme com um grau minimo de precisao coloca 
sempre o problema da memorizagao, condigao fundamental da per- 
cepgao filmica, cujo fluxo jamais depende do espectador em condi- 
goes "normais" de projegao. 

Duas estrategias complementares foram propostas para con- 
tornar essa dificuldade: a constituigao de uma descrigao detalhada e 
a parada na imagem. 

As fuses preliminares d analise — Uma analise filmica supoe, 
portanto, duas condigoes: a constituigao de um estado intermediario 
entre a propria obra e sua analise, e a modificagao mais ou menos 
radical das condigoes de visao do filme. Em "Le texte introuvable", 
Raymond Bellour sublinhou esse paradoxo da analise filmica que so 
pode se constituir na destruigao da especificidade de seu objeto. 

"... (A imagem em movimento) e propriamente incitavel, pois o 
texto escrito nao consegue restituir o que so o aparelho de proje¬ 
gao pode dar: um movimento, cuja ilusao garante a realidade. Por 
isso, as reprodugoes, mesmo de muitos fotogramas, sempre ma- 
nifestam apenas uma especie de impotencia radical para assumir 
a textualidade do filme. Contudo, sao essenciais. Representam de 
fato um equivalente, sempre organizado pelas necessidades da 
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leitura^ do que sao em uma mesa de montagem as paradas sobre 
a imagem, que tern a fungao perfeitamente contraditoria de abrir 
a textualidade do filme justamente no instante em que interrom- 
pem seu desdobramento. Em certo sentido, e exatamente o que 
fazemos quando paramos em uma frase de um livro para le-la, 
rele-la e refletu: sobre ela. Mas nao e o mesmo movimento que se 
para. Suspende-se a continuidade, fragmenta-se o sentido; nao se 
atenta do mesmo modo contra a especificidade material de um 
meio de expressao. (...) 

A parada sobre a imagem e o fotograma que a reproduz sao 
simulacros; evidentemente, deixam o filme fugir, mas paradoxal- 
mente permitem-lhe fugir como texto" (Raymond Bellour, "Le 
texte introuvable", em L'analyse dujilm. Ed. Albatros). 

Mas nao e apenas o texto filmico que e "impossivel de encon- 
trar". Como vimos acima, este e assim por definigao, porque so tern 
existencia na ordem da virtualidade, do sistema a construir infinita- 
mente. Assim tambem e a propria obra, em varios niveis. 

A obra fllmica e, em primeiro lugar, prosaicamente dificil de 
encontrar. E necessario que o filme seja programado em alguma sala 
e projetado com regularidade. Esse primeiro acesso a obra demons- 
tra ate que ponto o analista depende da instituigao (a distribuiqao 
comercial de filmes de arte, a programagao dos cineclubes e das 
cinematecas). 

Nao basta ter visto o filme, e precise reve-lo; e tambem poder 
manipula-lo, para selecionar seus fragmentos, operar comparagoes 
entre seqiiencias de imagens nao imediatamente consecutivas, con- 
frontar o ultimo piano com o primeiro etc. Todas essas operagoes 
supoem um acesso direto a propria pelicula e ao aparelho de proje- 
gao. Supoem igualmente uma aparelhagem espedfica que permita o 
vaivem, a camera lenta, a parada na imagem, em suma, uma estrate- 
gia de assistir radicalmente diferente da projegao continua (dai o 
recurso a moviolas, a mesas de montagem ou de analise). 

Quanto ao acesso a pelfcula, e inutil sublinhar sua quase impos- 
sibilidade material e legal, em virtude do estatuto juridico das 
copias de filmes, propriedade dos que "tern os direitos" e dos 


distribuidores que os detem com exclusividade por um determi- 
nado perfodo; esses direitos so sao utilizados para fins de proje- 
goes comercial e nao-comercial dos filmes (cineclubes), sendo 
ilegal o uso pessoal. 

As dificuldades muitas vezes insuperaveis que acabamos de citar 
explicam bastante o atraso das analises sistematicas de filmes em 
proveito de abordagens exclusivamente crfticas. 

E provavel que a "revolugao tecnologica" representada pela uti- 
lizagao domestica do videocassete traga uma modificagao com- 
pleta dos meios de acesso aos filmes, entao reproduzidos em 
video e analisados na tela de televisao. 

Essas condigoes materials reunidas so deslocam o problema 
em um grau. Por menos precisa que seja, a analise de um filme 
implica referencias concretas ao objeto; essas mesmas referencias 
implicam uma transcrigao das informagoes visuais e sonoras trazi- 
das pela projegao. Ora, a transcrigao nao e automatica, e uma verda- 
deira transcodificaqao de um meio para outro, comprometendo exa¬ 
tamente por ai a subjetividade do "transcritor". Ademais, sempre ha 
uma certa zona de percepgoes visuais e sonoras, a mais especifica, 
que escapa a descri<;ao e a transposigao para a escrita. E o fenomeno 
que Roland Barthes sublinha em seu estudo intitulado "O terceiro 
sentido", quando escreve: 

"O filmico e, no filme, o que nao pode ser descrito, e a repre- 
sentagao que nao pode ser representada. O filmico comega so- 
mente onde terminam a linguagem e a metalinguagem articula- 
da" {Cahiers du cinema 222, julho de 1970) 

Todavia, as descrigoes mais ou menos romanescas ou minucio- 
sas de filmes existem desde a origem das publicagoes consagradas 
ao cinema. A tradigao dos filmes contados remonta aos anos 10, 
grande epoca dos seriados e do cinema-folhetim para a imprensa 
diaria; desde entao, conheceu varias decadas de prosperidade. Hoje, 
e substituida pela publicagao de decupagens de filmes, como encon- 
tramos, por exemplo, na revista Avant-Scene Cinema, desde 1961. 
Nem todas essas decupagens apresentam o mesmo grau de rigor, 
mas sao incontestavelmente mais precisas do que as narrativas pu- 
blicadas anteriormente a partir de roteiros de filmes. 
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Alcance do metodo em situagdo diddtica — Se a obra filmica esta 
ausente quando se le uma analise textual, em compensagao esta 
presente em situagao didatica. Tambem esta presente na pratica do 
cineclube, mas na forma de lembranga imediata, que so e possfvel 
verificar projetando novamente a sequencia evocada. A pratica dida¬ 
tica prolonga e sistematiza essa conduta; baseia-se na analise concre- 
ta das unidades de significagao discerniveis quando da percepgao do 
filme, que submete a seu ritmo decompondo-a em cada fase. 

Generalizando a multiplicidade dos percursos de leitura, seu 
objetivo e esclarecer o funcionamento significante do filme e dar um 
aspecto concreto as figuras da linguagem cinematografica. Em certa 
medida, nada e mais abstrato do que a noqdo de raccord no eixo; nada 
e mais concreto e perceptivel do que a identificagao na projegao de 
uma de suas ocorrencias. 

Ademais, a pratica didatica e, em parte, oral; repousa na ver- 
balizagao e no intercambio dialogado. Evita, com isso, a fixidez da 
interpretagao escrita e seu risco de redugao; pelo contrario, esta em 
perfeitas condigoes de restituir o dinamismo do funcionamento tex¬ 
tual, a circulagao das redes de sentido, sem paralisa-los. 

Dificuldades do nivelamento, problemas da citagdo — Se o uso do 
oral revela-se particularmente produtivo na pratica da analise filmi¬ 
ca, o progresso desta ultima necessita, apesar de tudo, do recurso ao 
escrito. As aquisigoes da pesquisa nesse campo devem ser expostas, 
a despeito das particularidades do objeto-filme, segundo os metodos 
comprovados em outros campos. 

As abordagens criticas dos cinefilos do pos-guerra, periodo da 
grande expansao dos cineclubes, talvez tenham sido de uma riqueza 
particular. Foram necessarios os textos de Andre Bazin para trazer- 
nos esse testemunho, mostrando que nao se "ossificara" apenas nos 
manuais de vulgarizagao. 

Portanto, a analise textual supoe — e uma evidencia — a 
publicagao de textos. Ora, esses textos sao particularmente delicados 
de escrever, porque condicionam a leitura e o grau de atengao do 
leitor e, conseqiientemente, o interesse da analise. 


Em virtude das dificuldades da transcrigao do filme que aca- 
bamos de evocar, a analise textual encontra-se obrigada, a cada 
memento, a mobilizar uma quantidade de referencias que torna sua 
conduta consideravelmente mais pesada. Inversamente, a simples 
alusao aumenta a opacidade da demonstragao. No artigo ja citado, 
Raymond Bellour enuncia constatagoes identicas: 

"E por isso que as analises filmicas, a partir do momento em que 
sao um pouco precisas e enquanto permanecem — pelos motivos 
que evoquei — estranhamente parciais, sao sempre muito longas 
em proporgao ao que recobrem, mesmo que a analise, como se 
sabe, seja sempre interminavel. E por isso que elas sao tao dificeis, 
mais exatamente, tao ingratas de ler, repetitivas, complicadas, 
nao direi inutilmente, mas necessariamente, como prego a pagar 
por sua estranha perversao. 

Por isso, elas sempre parecem um tanto ficticias: jogam com um 
objeto ausente e sem jamais poder, pois se trata de tornar esse 
objeto presente, proporcionar-se os meios da fiegao, ao mesmo 
tempo que devem toma-los emprestado." 

Conseqiientemente, a estrategia de escrita de uma analise 
filmica deve esforgar-se por realizar um dificil equilibrio entre o 
comentario critico propriamente dito e os equivalentes de citagoes 
filmicas sempre decepcionantes: fragmentos de decupagem, repro- 
dugoes de fotogramas etc. 

Para fazer isso, ela deve utilizar com a maior habilidade pos- 
sivel todos os recursos da diagramagao e da disposigao complemen- 
tar do texto e da ilustragao fotografica. 

Vamos citar, entre os melhores exitos desse casamento entre ana¬ 
lise textual e citagoes do corpo filmico ausente, os estudos de 
Thierry Kuntzel consagrados a Zaroff, O cagador de vidas ("The 
most dangerous game", 1932, em Communications 23 e Qa Cinema, 

7/8) e os dois volumes de analises de filmes dirigidos por Ray¬ 
mond Bellour, Le cinema americain (Flammarion, 1980). 

Esses estudos apelam para uma iconografia abundante, que es- 
trutura, com as descrigoes seqiienciais, a organizagao geral do 
texto. 

A publicagao pela Cinematheque Universitaire da continuidade 
fotogramatica de Outubro, de Eisenstein (1927), que reproduz as 
3.225 fotos do filme, ou seja, uma por piano, oferece um comple- 
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mento indispensavel a analise do filme publicada pelas edigoes 
Albatros {Octobre, ecriture et ideologic, 1976; e La revolution figuree, 

1979). 

Todas essas condutas tentam circunscrever a propria materiali- 
dade do objeto filmico. Existe, todavia, uma maneira radical de superar 
a heterogeneidade da linguagem critica e da linguagem objeto de 
analise (o filme). Consiste na utilizagao do proprio filme como suporte 
de analise do cinema; o cinema didatico nao tern qualquer dificuldade 
em citar extratos de outros filmes, basta-lhe reproduzi-los, como faz 
uma an^se critica que cita um texto literMo. 

O desenvolvimento da analise de filmes vai provocar, sem 
qualquer diivida, um renascimento da produgao de filmes didaticos, 
cujo objeto sera o cinema ou algum filme em particular. 

Esse cinema, alias, tern sens classicos; citemos, por exemplo, 
Naissance du cinematographe, de Roger Leenhardt (1946) e Ecrire en 
images, de Jean Mitry (1957). E tera muitos outros. 


Sugestoes de leituras 

A linguagem cinematogrdfica 

Uma no^ao antiga 

Tres antologias de textos classicos: 


Os primeiros teoricos; 

BALAZS, BELA. L'esprit du cinema. Paris, Payot, 1977. 

_. Ee cinema, nature et evolution d'un art nouveau. Paris, Payot, 

1979. 

TYNIANOV, YURI. "Des fondements du cinema" e EICHENBAUM, 
BORIS. "Problemes de la cine-styHstique", em Cahiers du cinema: 
"Russie annees vingt" 220-221, maio-junho de 1970. 

EICHENBAUM, BORIS. "Litterature et cinema", em QalCinema 4, maio 
de 1974. 

REVUZ, CHRISTINE. "La theorie du cinema chez les formalistes rus- 
ses", em Qa/Cinema 3, janeiro de 1974. 

As gramaticas do cinema: 

BERTHOMIEU, ANDRE. Essai de giammaire cinematographique. Paris, La 
Nouvelle Edition, 1946. 

BATAILLE, Dr. R. Grammaire cinegraphique. A. Taffin Lefort, 1947. 

ODIN, ROGER. "Modele grammatical, modele linguistique et etudes 
du langage cinematographique", em Cahiers du XX^ siecle 9: "Ci¬ 
nema et Litterature". Paris, KHncksieck, 1978. 


LAPIERRE, MARCEL. "Retrospective par les textes de Tart muet que 
devint parlant", in Anthologie du cinema. Paris, La Nouvelle Edi¬ 
tion, 1946. 

L'HERBIER, MARCEL. Intelligence du cinematogmphe. Paris, Correa, 1946. 

L'HERMINIER, PIERRE. E'art du cinema. Paris, Seghers, 1960. 

Essas antologias contem muitos fragmentos dos escritos e 
declaragoes dos cineastas do cinema mudo e do inicio do cinema 
falado, assim como dos primeiros teoricos (Ricciotto Canudo, Louis 
Delluc, Abel Gance, Jean Epstein etc.). 


A concepgao classica da linguagem 

MARTIN, MARCEL. Ee langage cinematographique. Paris, Cerf, 1955. 
Nova edigao remanejada em 1962, reeditada em 1977 nos EFR. 


Uma linguagem sem signos: 

MITRY, JEAN. Esthetique et psychologie du cinema, tomo 1: Les estructures; 
tomo 2: Les formes. Paris, Universitaires, 1963, reeditado por 
Jean-Pierre Delarge, 1979. 
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_• "D'un langage sans signes", em Revue d'estheticjue 2-3, 

Paris, 1967, SPDG. 


O cinema, lingua ou linguagem? 

Linguagem cinematografica e lingua: 

METZ, CHRISTIAN. Essais sur la signification au cinema. Paris, KUnck- 
sieck. Tomo 1, 1968 e tomo 2, 1972, varias reedigoes; principal- 
mente, o capitulo II do volume 1, "Problemes de semiologie au 
cinema", pp. 37-146. 


A inteligibilidade do filme 

METZ, CHRISTIAN. Essais 2, capitulo III, "L'avant et Tapres de Tanalo- 
gie", pp. 139-192. 

ECO, UMBERTO. Ea structure absente. Paris, Mercure de France, 1972. 
Segao B, "Vers une semiotique des codes visuels". 

METZ, CHRISTIAN. Essais semiotiques. Paris, Klincksieck, 1977. Capitu¬ 
lo IV, "Le pergu et le nomme", pp. 129-161. 


A heterogeneidade da linguagem cinematogi'dfica 
Os materials da expressao 

HJELMSLEV, LOUIS. Prolegomenes d une theorie du langage. Paris, Ed. de 
Minuit, 1968. 


A nogao de codigo em semiologia; 

METZ, CHRISTIAN. Langage et cinema. Paris, Larousse, 1971. 
Reedigao Paris, Albatros, 1977. 

BARTHES, ROLAND. "Elements de semiologie", em Le degre zero de 
I'ecriture. Paris, Ed. du Seuil, 1953 e 1970. 


_. "Analyse textuelle d'un conte d'Edgar Poe", em Semiotique 

narrative et textuelle, col. "Larousse universite". Larousse, 1973. 


Os codigos especificos e nao-especificos no cinema: 

METZ, CHRISTIAN. Langage et cinema, op. cit., principalmente capitulo 
X: "Specifique/non-speci£ique: Relativite d'un partage mainte- 
nu". 

VERNET, MARC. "Codes non specifiques", em Lectures du film. Paris, 
Albatros, 1976, pp. 46-50. 

A andlise textual do filme 

A nogao de texto fllmico em Langage et cinema: 

METZ, CHRISTIAN. Langage et cinema, op. cit., capitulos I, V, VI e VII. 

ODIN, ROGER. "Dix annees d'analyses textuelles de films", bibUografia 
analitica. Linguistique et semiologie 3, Lyon, 1977. 

O sistema textual de Intolerdncia, de Griffith: 

BAUDRY, PIERRE. "Les aventures de TIdee, sur Intolerance", 1 e 2, em 
Cahiers du cinema 240-241,1972. 


A nogao de texto em semiotica literaria: 

BARTHES, ROLAND. "De I'oeuvre au texte". Revue d'Esthetique 3,1971; 
"Theorie du texte". Encyclopaedia Universalis, volume 15; S/Z. 
Paris, Le Seuil, 1970. 

KRISTEVA, JULIA. Recherches pour une semanalyse. Paris, Ed. du Seuil, 
1969. 

BELLOUR, RAYMOND. "Le texte introuvable", em Lfajcinema 7IS, 1975; 
retomado em L'analyse dufilm. Paris, Albatros, 1979. 
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Originalidade e alcance da analise textual: 

BELLOUR, RAYMOND. L'analyse du film, op. cit. Paris, Albatros; "A 
batons rompus", em Theorie dufilm. Obra coletiva, 1980. 

DOUCHET, JEAN. "Alfred Hitchcock", em Cahiers de L'Herne Cinema 1, 
1967. 

DELAHAYE, MICHEL. "Jacques Demy ou les racines du reve", Cahiers 
du cinema 189, abril de 1967 e "La saga Pagnol", Cahiers du cinema 
213, junho de 1969. 


5 

O PILME E SEU ESPECTADOR 


O espectador de cinema 

Ha varias maneiras de considerar o espectador de cinema. 

E possivel interessar-se por ele como publico, o publico do 
cinema ou o publico de certos filmes — isto e, uma "popula^ao" (no 
sentido sociologico do termo), que se entrega, segundo certas moda- 
lidades, a uma pratica social definida: ir ao cinema. Esse publico 
(essa populagao) e analisavel em termos estatisticos, economicos, 
sociologicos. Essa abordagem do espectador de cinema e, antes, para 
dizer a verdade, uma abordagem dos espectadores do cinema, e 
quase nao falaremos nisso aqui, pois depende globalmente de uma 
conduta e de uma finalidade teoricas que nao estao totalmente em 
seu lugar na perspectiva "estetica" dessa obra. E claro que nao 
duvidamos de que haja intera^ao entre evolugao do publico de 
cinema e evolugao estetica geral dos filmes; mas e antes a "exteriori- 
dade" do ponto de vista do sociologo ou do economista na relagao 


222 


223 







do espectador com o filme (de cada espectador com cada filme) que 
nos conduziu a exclm-la de nosso campo atual de reflexao. 

Basicamente, neste capitulo, ocupar-nos-emos da relagao do 
espectador com o filme como experiencia individual, psicologica, 
estetica, em suma, subjetiva: interessamo-nos pelo sujeito-espectador 
e nao pelo espectador estatistico. Trata-se ai de questao muito deba- 
tida nesses ultimos anos sob o angulo psicanalitico, que vamos 
abordar daqui a algumas paginas. No momento, temos de expor 
rapidamente as diversas abordagens e problemas que historicamen- 
te se tern associado ao espectador de filme. 

As condigoes da ilusao representativa 

O seculo XIX, ao mesmo tempo em que terminava, inventava 
o cinema e assistia ao surgimento de uma nova disciplina; a psicolo- 
gia experimental (cujo primeiro laboratorio foi fundado em 1879 por 
Wilhelm Wundt). Essa disciplina adquiriu, em cem anos, uma exten- 
sao consideravel, mas e possivel dizer que o surgimento do cinema 
mudo e, depois, sua evolugao em diregao a uma forma de arte 
autonoma cada vez mais elaborada — isto e, o periodo dos anos 10 
e 20 — coincidem com o desenvolvimento de importantes teorias da 
percepgao, principalmente da percepgao visual. Em particular com 
relagao a mais celebre dessas teorias, a Gestalttheorie, deve-se situar 
dois pesquisadores que, um em 1916 e o outro bem no inicio dos anos 
30, exploraram o fenomeno da ilusao representativa no cinema e as 
condigoes psicologicas pressupostas por essa ilusao no espectador; 
estamos falando de Hugo Miinsterberg e de Rudolf Arnheim. 

Hugo Miinsterberg foi provavelmente o primeiro teorico do 
cinema — embora, por formagao, fosse filosofo e psicologo (aluno de 
Wundt) e o essencial de sua obra seja consagrado a livros de psicolo- 
gia "aplicada". Em seu livro, um pouco extenso, mas extremamente 
denso, interessou-se de imediato pela recepgao do filme pelo espec¬ 
tador e, mais precisamente, pelas relagoes entre a natureza dos meios 
filmicos e a estrutura dos filmes, por um lado, e, por outro, pelas 
grandes "categorias" do espirito humano (consideradas em uma 


perspectiva filosofica muito marcada pelo idealismo alemao, princi¬ 
palmente por Emmanuel Kant). 

Um de sens grandes meritos foi ter demonstrado que o feno¬ 
meno, essencial ao cinema, da produgao de um movimento aparente, 
explicava-se por uma propriedade do cerebro (o "efeito-fi") e de 
forma alguma pela dita "persistencia retiniana", estabelecendo as- 
sim as bases — muitas vezes esquecidas, a bem dizer — de qualquer 
teorizagao moderna desse efeito. Na esteira dessa explicagao do 
efeito-movimento por uma propriedade do espirito humano, Hugo 
Miinsterberg desenvolve uma concepgao do cinema como um pro- 
cesso mental, como arte do espirito. Desse modo, o cinema e a arte: 

• da atengao — E um registro organizado segundo os mesmos 
caminhos pelos quais o espirito da sentido ao real (e assim 
que Miinsterberg interpreta, por exemplo, o close-up ou a 
acentuagao dos angulos de tomada); 

• da memoria e da imaginagao — Permitem justificar a com- 
pressao ou a diluigao do tempo, a nogao do ritmo, da possi- 
bilidade de flashback, da representagao dos sonhos e, mais 
geralmente, da propria invengao da montagem; 

• das emogoes — Ease suprema da psicologia, que se traduz 
na propria narrativa, que Miinsterberg considera como a 
unidade cinematografica mais complexa, que pode ser ana- 
lisada em termos de unidades mais simples e que correspon- 
de ao grau de complexidade das emogoes humanas. 


Assim, da simples ilusao de movimento a toda uma gama 
complexa de emogoes, passando por fenomenos psicologicos, como 
a atengao ou a memoria, o cinema e feito para dirigir-se ao espirito 
humano, imitando sens mecanismos: falando psicologicamente, o 
filme nao existe nem na pelicula nem na tela, mas somente no 
espirito que Ihe proporciona sua realidade. A tese central de Miins¬ 
terberg e formulada dessa maneira: 
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"O filme conta-nos a historia Humana superando as formas do 
mundo exterior — o espago, o tempo e a causalidade; e ajustando 
os acontecimentos as formas do mundo interior — a atenqao, a 
memoria, a imaginagao e a emogao." 

exprimindo mais uma concepgao do cinema do que uma psicologia 
do espectador, mas destinando ao ultimo um lugar bem preciso: ele 
e aquele para quern o filme (pelo menos o filme "estetico") funciona 
idealmente; do nivel mais elementar, a reprodugao do movimento, 
ao nfvel mais elaborado, o das emogoes e da ficgao, tudo e feito para 
reproduzrr, representar, o funcionamento de seu espirito, e seu papel 
e, portanto, atualizar um filme ideal, abstrato, que so existe para ele 
e por ele. 

Ja Rudolf Arnheim e conhecido sobretudo como critico de arte 
e psicologo da percepgao. De acordo com as ligoes da escola gestal- 
tista, a qual se vincula, Arnheim insiste no fato de que nossa visao 
absolutamente nao se reduz a uma questao de estfmulo da retina, e 
um fenomeno mental que implica todo um campo de percepqoes, de 
associagoes, de memorizagao: vemos, de certo modo, "mais" do que 
nossos proprios olhos nos mostram. Por exemplo, se os objetos 
aparentemente diminuem de tamanho se afastando, nosso espirito 
compensa essa diminuiqao, ou mais exatamente a traduz em termos 
de afastamento. 

O problema central do cinema, para Rudolf Arnheim, esta, 
portanto, ligado ao fenomeno da reprodugao mecanica (fotografica) 
do mundo: o filme pode reproduzir automaticamente sensa^oes 
analogas as que afetam nossos orgaos dos sentidos (nossos olhos, no 
caso), mas faz isso sem o corretivo dos processos mentals: o filme tern 
a ver com o que e materiahnente viswel e nao realmente com a esfera 
(humana) do visual. 

Arnheim vincula-se a corrente gestaltista ao assegurar que, na 
percepgao do real, o espirito humano nao apenas proporciona seu 
sentido ao real, mas ate mesmo suas caracteristicas fisicas: a cor, a 
forma, o tamanho, o contraste, a luminosidade etc. dos objetos do 
mundo sao, de certa forma, o produto de operagoes do espirito, a 
partir de nossas percepgoes. A visao e "uma atividade criadora do 
espirito humano". 


A posigao de Rudolf Arnheim, contudo, e um pouco mais 
moderada do que o "mentalismo" extremista de Hugo Miinsterberg. 
Para ele, a percepgao e a arte estao, ambas, fundamentadas nas 
capacidades organizadoras do espirito, mas Arnheim considera o 
mundo (causador das percepgoes) como suscetivel de certas formas 
de organizagao. Mesmo se os sentidos e o cerebro humano modelam 
o mundo (principalmente em materia artistica), Arnheim considera 
que as estruturas que o cerebro impoe ao mundo sao, definitivamen- 
te, um reflexo das mesmas que se encontram na natureza (grandes 
esquemas gerais, como a ascensao e a queda, dominio e submissao, 
harmonia e discordia etc.). 

Apesar da evolugao da psicologia desde os anos 20, essas 
teorias (resumidas bem sumariamente) ainda hoje nao estao "ultra- 
passadas". Ate foram, em certa medida, retomadas e atualizadas nos 
trabalhos de Jean Mitry e nos primeiros textos de Christian Metz, por 
exemplo. Sua limitagao, evidente, manifesta-se sobretudo na estrei- 
teza das opgoes esteticas as quais dao lugar. Hugo Miinsterberg, com 
seu escalonamento dos fenomenos psicologicos de que o filme deve 
tratar, privilegiava o filme de ficgao, excluindo de seu campo de 
reflexao qualquer cinema documentario, educativo ou de propagan¬ 
da. Mais nitidamente ainda, Rudolf Arnheim emite juizos de valor 
muito severos e ate sectarios e, sobretudo, seu sistema o leva a 
valorizar exclusivamente o cinema mudo, a rejeitar em bloco todo o 
cinema falado, considerado como uma degenerescencia, o cresci- 
mento doente que acarreta, segundo a teoria da Gestalt, em todo o 
organismo, a diminuigao das exigencias exteriores. Como escolhas 
esteticas ou criticas, esses privilegios sao certamente dignos de se- 
rem discutidos; em compensagao, so podem enfraquecer a validade 
geral de uma teoria dos mecanismos psicologicos da ilusao — meca- 
nismos que a chegada do cinema falado nao acabou, embora tenha 
transformado em profundidade. Por isso, apesar de seu grande 
interesse intelectual, essas abordagens sao, em geral, recebidas hoje 
em dia como adequadas principalmente ao periodo do cinema "arte- 
das-imagens", e e certamente a proposito do cinema "experimental" 
que elas poderiam ser reatualizadas com mais facilidade. 
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A "modelagem" do espectador 

Acabamos de ver os primeiros "psicologos do filme" interes- 
sarem-se quase naturalmente por uma arte tao proxima, por varias 
de suas caracteristicas proprias, das mesmas qualidades do espirito 
humano. A essa fase da exploragao um pouco ingenuamente mara- 
vilhada de tal adequa^ao, sucedeu-se depressa uma conduta mais 
pragmatica, tambem mais utilitaria, que seria possivel esquematizar 
da seguinte maneira: como os mecanismos intimos da representagao 
iilmica "assemelham-se" aos dos fenomenos psicologicos essenciais, 
por que nao considerar essa similaridade sob o angulo inverso? Em 
outras palavras, como, a partir da representa^ao filmica, induzir 
emogoes — como influenciar o espectador? 

Ja encontramos essa preocupagao anteriormente, sobretudo 
em Eisenstein, no qual vimos que se trata de um trago importante de 
seu sistema teorico (cf. o capitulo sobre a montagem). Mais ampla- 
mente, e possivel dizer que essa preocupagao, mais ou menos impli- 
citamente e mais ou menos conscientemente, apareceu muito cedo e 
esteve presente em todos os grandes cineastas. 

Sem que isso jamais cedesse espago a menor teorizagao, e possivel 
estimar, por exemplo, que Griffith era extremamente sensivel a 
influencia que seus filmes exerciam. E claro que o final de Nasci- 
mento de uma nagdo (1915), com seu last minute rescue ("salvamento 
de ultima hora"), que ocupa uma parte enorme da narrativa, joga 
deliberadamente com a angustia provocada no espectador pela 
forma da montagem alternada, com a intengao confessa de forgar 
a simpatia pelos salvadores (a Ku-Klux-Klan). 

Se o cineasta americano, porem, foi incontestavelmente o pri- 
meiro a jogar tao bem com a emotividade do espectador, foi na 
Europa que as ligoes teoricas de sua eficacia foram de fato aprendi- 
das. Se Hollywood produziu um bom numero de filmes decidida- 
mente propagandistas (alem de Nascimento de uma nagdo, e possivel 
evocar aqui todos os filmes realizados para justificar e apoiar ideolo- 
gicamente a entrada dos Estados Unidos na guerra, em 1917), essa 
propaganda jamais foi de fato analisada como tal pelos americanos. 
Na Europa, a preocupagao de impressionar o espectador adquiriu 


formas muito diversas e nao so por trocadilho e possivel vincular a 
isso a escola as vezes chamada de "impressionista" (cineastas fran- 
ceses da "primeira vanguarda": Louis Delluc, Jean Epstein, Abel 
Gance, Marcel L'Herbier) ou de "expressionismo" alemao. 

E claro que seria possivel encontrar, em determinados cineas¬ 
tas ou criticos franceses e alemaes, uma consciencia as vezes bem 
clara dos meios de agao psicologicos do cinema. Mas e entre os 
cineastas russos que a reflexao sobre esse tema adquiriu, nos anos 20, 
uma aparencia mais sistematica. Duas circimstancias, alias forte- 
mente vinculadas entre si, explicam esse desenvolvimento: em pri- 
meiro lugar, a propria instituigao de um cinema sovietico como meio 
de expressao, de comunicagao e tambem de educagao e de propaganda, 
cada vez mais estritamente controlado por organismos de Estado (e 
todo o sentido da famosa formula de Lenin: "De todas as artes, o 
cinema e a mais importante para nos"); em seguida, o fato de que as 
primeiras experimentagoes a proposito do material cinematografico 
se referiam, com Lev Kulechov e seu atelie, as possibilidades da 
montagem em materia de imposigao de um sentido as seqiiencias de 
imagens. 

A celebre experiencia que consiste em fazer com que um mesmo close- 
up inexpressivo de um ator fosse acompanhado por diversos pianos (uma 
mesa bem guarnecida, um cadaver, uma mulher nua etc.) e em constatar 
que o piano do ator adquire, em fungao de sua vizinhanga, valores 
diversos, diversas inflexoes (e o que se chama “efeito Kulechov”); 
experiencia muitas vezes interpretada exclusivamente no sentido de uma 
demonstragao dos poderes lingui'sticos, sintagmaticos, do cinema — foi 
tambem a primeira oportunidade de perceber a possibilidade de dirigir, 
por um trabalho adequado do material filmico, as reagoes do espectador. 

Em seus textos criticos e teoricos dos anos 20, Kulechov nao 
considera, ou pelo menos nao considera diretamente, as conseqiien- 
cias de sua concepgao da montagem sobre a relagao do filme com o 
espectador; foi um de seus alunos, Vsevolod Pudovkin, o primeiro a 
abordar, e da maneira mais nftida, essas conseqiiencias. 

Em um opusculo redigido por ele, em 1926, sobre a tecnica do cinema, 
Pudovkin escreve em particular: 
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“Existe em psicologia uma lei que diz que, se uma emogao da origem a 
um certo movimento, a iinita§fc desse movimento vai permitir evocar 
uma emogao correspondente. (...) Deve-se compreender que a monta- 
gem e, de fato, um meio de induzir deliberadamente os pensamentos e 
as associa 96 es do espectador. (...) Se a montagem for coordenada em 
fungao de uma serie de acontecimentos escolhidos com precisao, ou de 
uma linha conceitual — seja agitada, seja calma — tera respectivamente 
um efeito excitante ou calmante no espectador.” 

Essa concep^ao e ingenua: coloca de maneira simplista demais 
uma equivalencia, ate uma semelhanga, entre acontecimentos filmi- 
cos e emo^oes elementares, postulando, desse modo, pelo menos 
tendenciosamente, a possibilidade de cdlculos anah'ticos das rea^oes 
do espectador, da qual ja vimos um outro aspecto, bastante compa- 
ravel, com as ligoes um tanto rigidas tiradas pelo jovem Eisenstein 
da doutrina reflexologica (cf. o capitulo sobre a montagem, p. 85). 

O importante, antes de mais nada, e a afirma^ao da propria 
ideia de influencia exercida sobre o espectador pelo filme. Ideia geral, 
mas forte, retomada, sob formas que pouco variam, por todos os 
cineastas importantes dos anos 20 sovieticos. 

Dois exemplos: 

Dziga Vertov, 1925: 

“As escolhas dos fatos fixados sobre peh'cula vai sugerir ao operario ou 
ao campones o partido a tomar. (...) Os fatos reunidos pelos kinoks-ob- 
servadores ou cinecorrespondentes operarios (...) sao organizados pelos 
cinemontadores a partir das diretivas do Partido. (...) Estamos introdu- 
zindo na consciencia dos trabalhadores fatos (grandes ou pequenos) 
cuidadosamente selecionados, estabelecidos e organizados, tornados 
tanto da vida dos proprios trabalhadores quanto da de seus inimigos de 
classe.” 

S.M. Eisenstein, 1925: 

“O produto artfstico (...) e, antes de mais nada, um trator que lavra o 
psiquismo do espectador de acordo com uma determinada orienta 9 ao de 
classe. (...) Arrancar fragmentos do meio ambiente, segundo um calculo 
consciente e voluntario, preconcebido para conquistar o espectador 
depots de ter desencadeado sobre ele esses fragmentos em um confronto 
apropriado...” 


Naturalmente, por mais convincente que seja, essa ideia ainda 
permanece aquem de um calculo real da aqao exercida sobre o 
espectador, em outras palavras, de um dominio real e calculado da 
forma filmica. As muitas tentativas nesse sentido do dominio giram 
I mais ou menos em torno de um emprego dessa ideia que detectamos 

em Pudovkin e Eisenstein, de uma especie de "catalogo" de estimu- 
los elementares, de efeito previsivel, com os quais o filme so teria de 
realizar a combinagao judiciosa. E sobre essa base que se estabele- 
I cem, entre outras coisas, todas as "planilhas de montagem", elabora- 

das nessa epoca por Eisenstein, Pudovkin e outros; e tambem sobre 
a mesma ideia que boa parte do ensinamento de Kulechov ap6ia-se 
em regras para o desempenho do autor, prescrevendo a este decom- 
por cada gesto em uma serie de gestos elementares, mais facilmente 
dominavel, ou na forma de regras de diregao, determinando que o 
cineasta, por exemplo, cuide de fazer coincidir ao maximo os movi- 
mentos no quadro com paralelos nas bordas do quadro, sendo essas 
diregoes reconhecidas como mais faceis para o espectador perceber. 
Essas "regras", as vezes apresentadas como receitas, sao evidente- 
mente bem minimas e hoje em dia parecem bem discutiveis. Por isso, 
os melhores cineastas sovieticos nao descansaram enquanto nao as 
transformaram e melhoraram sua pratica (senao, forgosamente, sua 
teoria) no sentido da eficacia da forma. Nao e o caso aqui de analisar 
suas obras em detalhe, e lembraremos apenas todo o trabalho de 
Eisenstein em torno da no^ao de organicidade nos anos 30 e 40; e 
tambem a importancia que, mais pragmaticamente, Pudovkin atri- 
buiu ao longo de sua carreira ao trabalho sobre o tempo, o ritmo, a 
"tensao" — sempre no sentido de uma pressao emocional maxima 
sobre o espectador: ver as seqiiencias finais de A mde (1926) e Tempes- 
tade sobre a Asia (1929). 

Essa etapa da reflexao sobre o espectador de cinema nao foi 
concluida — em virtude, principalmente, do carater mecanico das 
teorias psicologicas subjacentes, que levou a impasses patentes. To- 
davia, ela continua sendo importante, essencialmente por sua von- 
tade de racionalidade, que quase so se igualara — e num terreno bem 
diferente — a conduta de inspiragao psicanalitica, que mencionare- 
mos um pouco adiante. 



O fim dessa abordagem foi predpitado pelo surgimento do 
cinema falado, isto e, de uma forma de cinema na qual, pelo menos 
de inicio, o essencial do sentido — e, portanto, da possivel influencia 
— passava pela linguagem verbal, enquanto todos os esforgos de 
reflexao se referiam exclusivamente a influencia atribuivel aos diver- 
sos parametros da imagem. Em seguida, a questao da influencia do 
cinema e do "condicionamento" do espectador foi ocasionalmente 
levantada, novamente, de perspectivas muito diversas, mas a refle¬ 
xao sobre essa influencia passa antes, ha muitas decadas, pelos 
caminhos da sociologia e/ou da teoria da ideologia e muito menos 
(e ate nao passa, absolutamente) por uma teoria do sujeito especta¬ 
dor como sede de reagoes afetivas aos estimulos filmicos. 

O espectador da filmologia 

Depots da guerra, no contexto do Institut de Filmologie, a 
partir de 1947, ocorre novamente o interesse pelo espectador de 
cinema. Os anos 30 e o recente conflito mondial acabavam de revelar, 
pela pratica, o poder de impacto emocional das imagens cinemato- 
graficas, em particular na pratica do cinema de propaganda. Como 
observava entao Marc Soriano, secretario de redaqao da revista do 
Institut; "Antes da filmologia, limitavamo-nos a constatar essa ver- 
dade elementar, ou seja, que a projegao de um filme impressiona o 
publico. Quanto a dizer por que e como, era uma outra questao. A 
filmologia nascente voltou entao a esse 'por que' e a esse 'como'." 

Criada em 1947 por Gilbert Cohen-Seat, que publicara no ano 
anterior, pela PUF, seu Essai sur les principes d'une philosophie du 
cinema, o Institut de Filmologie esfor?a-se por reunir, sob a presi- 
dencia prestigiosa de Mario Roques, professor no College de 
France, universitarios e homens de cinema, diretores, roteiristas e 
criticos. 

O instituto publica, a partir do verao de 1947 a Revue Internationale 
de Filmologie, cujos 20 numeros reunem, ate o final dos anos 50, 
textos fundamentals que langam as bases da teoria do cinema 
posterior. A semiologia nascente retoma, alias, um problema cen¬ 
tral em filmologia, precisamente o da impressao de realidade. O 
ensaio de Edgar Morin, que vamos abordar adiante, Le cinema ou 


I’homme imaginaire (Ed. de Minuit, 1956) foi publicado na fronteira 
dessas duas escolas. Desde o primeiro numero da Revue de Filmo¬ 
logie, varios textos abordam a questao do espectador, por exem- 
plo; "De quelques problemes psychophysiologiques que pose le 
cinema", de Henri Wallon, e "Cinema et identification", de Jean 
Deprun, que remete explicitamente a teoria freudiana da identi- 
fica^ao. 

Essa questao sera fundamentalmente tratada na coletanea dirigi- 
da por Etienne Souriau, L'univers filmique (Flammarion, 1953), 
cujo capitulo 11, escrito por Jean-Jacques Rinieri, intitula-se "L'im- 
pression de realite au cinema: les phenomenes de croyance", 
texto amplamente comentado no primeiro artigo de Christian 
Metz consagrado ao mesmo assunto. 

Os estudos filmologicos interessam-se, em primeiro lugar, pe- 
las condigoes psicofisiologicas da percepgao das imagens de filme. 
Aplicam os metodos da psicologia experimental e multiplicam os 
textos que permitem observar as reagoes de um espectador em 
determinadas condigoes. O estudo do doutor R.C. Oldfield sobre "La 
perception visuelle des images du cinema, de la television et du 
radar" {Revue Internationale de FilmologieS-i, outubro de 1948) propoe 
esclarecer os problemas psicologicos da percepgao das imagens fil- 
micas, que ele classifica na cadeia das imagens artificiais, confrontan- 
do-as com a evolugao da tecnologia do radar. Ele questiona a nogao 
de "semelhanga fiel", supoe a existencia de uma escala de semelhan- 
ga e lembra que a imagem de filme e um objeto puramente fisico, 
composto de uma certa distribuigao espacial de intensidades lumi- 
nosas sobre a superficie de uma tela. Oldfield coloca os limites da 
fidelidade fotografica da imagem atraves da textura de seus pontos 
e da alteragao das relagoes de contraste e de diregao. Estabelece com 
clareza que a imagem da tela e o resultado de um processo psiquico 
que pode ser submetido a uma medida e a um tratamento quantita- 
tivo e que existem criterios objetivos precisos da fidelidade. 

Essas observagoes o levam a concluir que a percepgao visual 
nao e um simples registro passivo de uma excitagao externa, mas que 
consiste em uma atividade do sujeito que percebe. Essa atividade 
compreende processos reguladores cujo objetivo e manter uma per¬ 
cepgao equilibrada. Esses mecanismos de constancia realizam, por 
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exemplo, a manutengao da grandeza aparente da tela e das figuras 
dessa tela, apesar da distancia a que se encontra do espectador. 

Um segundo aspecto da pesquisa filmologica, que se refere a 
percep^ao dos filmes, e caracterizada pelo estudo das percep^oes 
diferenciais segundo as categorias de publico. Muitos estudos abor- 
dam desse modo a percepgao das criangas, dos povos "primitivos", 
dos adolescentes desadaptados, para citar alguns exemplos caracte- 
risticos que irao marcar o ensaio de Edgar Morin. Esses estudos 
recorrem muitas vezes a eletroencefalografia e analisam os tragados 
obtidos de acordo com as seqiiencias do material filmico projetado: 

Sob esse aspecto, seria possi'vel remeter por exemplo a: 

— Henri Gastaut, "Efeitos psicologicos, somaticos e eletroencefa- 
lograficos do estimulo luminoso intermitente ritmico". 

— Ellen Siersted, "Reagao das criangas pequenas ao cinema" 

{Revue Internationale de Filmologie 7-8). 

— Gilbert Cohen-Seat, H. Gastaut e J. Bert, "Modificagao do 
E.E.G. durante a projegao cinematografica". 

— Gilbert Cohen-Seat e J. Faure, "Repercussao do 'fato filmico' 
sobre os ritmos bioeletricos do cerebro". 

— G. Heuyer, S. Lebovici et al, "Notas sobre a eletroencefalogra¬ 
fia durante a projegao cinematografica em criangas desadapta- 
das". {Revue Internationale de Filmologie 16, janeiro-margo de 1954, 

Estudos experimentais da atividade nervosa durante a projegao 
do filme".) 

Essa vertente do estudo filmologico do espectador leva-nos a 
abordagem da "semiologia" medica. A perspectiva do filosofo Etien¬ 
ne Souriau dentro do Institut de Filmologie e bem mais proxima das 
perspectivas da estetica do filme e do espectador tal como se desen- 
volveram desde entao. 

Em seu estudo classico sobre "a estrutura do universo filmico 
e o vocabulario da filmologia", Etienne Souriau esfor^a-se por defi- 
nir os diversos niveis que, segundo ele, intervem na estrutura do 
universo filmico. Entre esses niveis, ele distingue aquele que se 
refere aos "fatos espectatoriais". O piano espectatorial e, para Etien¬ 
ne Souriau, aquele em que se realiza, em ato mental especifico, a 
intelecgao do universo filmico (a "diegese"), segundo os dados "da 
tela". Designa como fato "espectatorial" qualquer fato subjetivo que 


11 coloca em jogo a personalidade psiquica do espectador. Por exemplo, a 
I percepgao do tempo, no nivel filmofonico, que diz respeito a propria 
projegao, e objetiva e cronometravel, enquanto e subjetiva no piano 
espectatorial. E o que esta em questao quando o espectador estima que 
I "isso esta se arrastando" ou "isso esta indo depressa demais". E possi- 
vel que existam fenomenos de "desligamento" entre os dois niveis. Se, 
I por exemplo, os dados da tela passam por fenomenos de aceleragao 

rapidos, e possivel que alguns espectadores nao sigam o ritmo da 
I aceleragao e "desliguem"; nesse caso, cessam de "realizar" o que esta 

acontecendo e tern apenas uma impressao de desordem e confusao. 

Tal disjungao tambem e observavel no caso da utilizagao de 
' certas trucagens cujo grau arbitrario pode entravar a credibilidade: 

^ assim, o momento da desaceleragao musical, que marca a parada do 

tempo em Os visitantes da noite, de Marcel Came (1943). 

j 

' Etienne Souriau tambem afirma que os fatos espectatoriais pro- 

I longam-se bem alem da duragao da projegao: integram principalmente 

a impressao do espectador quando sai do filme e todos os fatos que se 
referem a influencia profunda exercida em seguida pelo filme, seja pela 
lembranga, seja por uma especie de impregnagao produtora de mode- 
I los de comportamento. O mesmo ocorre para o estado de expectativa 

criado pelo cartaz do filme, que constitui, por exemplo, um fato espec¬ 
tatorial pre-filmofonico (Revue Internationale de Filmologia 7-8). 

' O espectador de cinema, "homem imaginario" 

Edgar Morin publica, em 1956, seu ensaio Le cinema ou I'homme 
unaginaire (Ed. de Minuit), entao qualificado de antropologia socio- 
logica. No prefacio a uma edigao recente desse mesmo ensaio, o 
autor estima que "esse livro e um aerolito" (prefacio datado de 
dezembro de 1977). De fato, a importancia e a originalidade desse 
ensaio de antropologia foram gravemente subestimadas nas duas 
decadas posteriores. Da mesma maneira, porque profundamente 
inovador, nao e possivel situa-lo em nenhuma das classificagoes em 
curso quando de sua publicagao, "pois nao falava nem da arte nem 
da industria cinematografica e nao se referia a qualquer categoria de 
leitores pre-determinada". 
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Algumas paginas do ensaio de Edgar Morin foram publicadas no n° 

20-24 da Revue Internationale de Filmologie, em 1955. Isso mostra a 
filia 9 ao direta entre os textos de inspiragao filmologica e o ensaio de 
Morin; este, alias, e alimentado por referencias a teoria classica do 
cinema (Jean Epstein, R. Canudo, Bela Balazs) e baseia-se sistematica- 
mente nos trabalhos filmologicos de Michotte Van den Berk e de 
Gilbert Cohen-Seat. Todavia, a perspectiva antropologica e nova, pois 
se tratava, para o autor, tanto de considerar o cinema a luz da antropo- 
logia quanto de considerar a ultima a luz do cinema, postulando que a 
realidade imaginaria do cinema revela com particular acuidade certos 
fenomenos antropologicos: 

“Todo o real percebido passa pela forma imagem. Depois, renasce 
em lembran^a, isto e, imagem de imagem. Ora, o cinema, como 
qualquer representa^ao (pintura, desenho), e uma imagem de ima¬ 
gem, mas, como a foto, e uma imagem da imagem perceptiva, e, 
melhor do que a foto, e uma imagem animada, isto e, viva. Como 
representa 9 ao de uma representa 9 ao viva, o cinema convida-nos a 
refletir sobre o imaginario da realidade e a realidade do imagina- 
rio” (Edgar Morin, prefacio, 1977). 

Edgar Morin parte da transformagao, a sens olhos surpreen- 
dente, do cinematografo — inven^ao com finalidade cienti'fica — em 
cinema — maquina de produzir imaginario. Estuda as teses dos 
inventores e confronta-as com as declara^oes dos primeiros cineastas 
e criticos, que desenvolvem a frase de Apollinaire, que considera "o 
cinema como um criador de vida surreal”. Edgar Morin assume, 
entao, para si, a observa^ao de Etierme Souriau: ”Existe no universo 
filmico uma especie de maravilhoso atmosferico quase congenital." 
Mas esclarece, em seguida, a condi(jao imaginaria da percep^ao 
fflmica, abordando-a a partir da rela^ao entre a imagem e o "duplo". 

Retomando as teses sartrianas sobre a imagem como "presen- 
(ja-ausencia do objeto, em que a imagem e definida como uma 
presen(ja vivida e uma ausencia real, refere-se entao a percep^ao do 
mundo pela mentalidade arcaica e pela mentalidade infantil, cuja 
caracteristica comum e de, a princfpio, nao estarem conscientes da 
ausencia do objeto e de acreditarem na realidade de sens sonhos 
tanto quanto na de suas vigflias. 


O espectador de cinema encontra-se em posi(jao identica, ao 
proporcionar "alma" as coisas que ve na tela. O close-up anima o 
objeto, e a "gota de leite de A linha geral, de S.M. Eisenstein (1926-29), 
encontra-se assim dotada de uma potencia de recusa e de adesao, de 
uma vida soberana". 

A percepgao fflmica apresenta todos os aspectos da percepgao 
magica, segundo Edgar Morin. Essa percepgao e comum ao primiti¬ 
ve, a crianga e ao neurotico. E baseada em um sistema comum 
determinado "pela cren^a no duplo, nas metamorfoses e na ubiqiii- 
dade, na fluidez universal, na analogia reciproca do microcosmo e do 
macrocosmo, no antropo-cosmomorfismo" (p. 82). Ora, todos esses 
tragos correspondem exatamente as caracterfsticas constitutivas do 
universo do cinema. 

Se, para Edgar Morin, as rela^oes entre as estruturas da magia e 
do cinema so foram sentidas, emtes dele, intuitivamente, em compensa- 
qao, o parentesco entre o universo do fUme e o do sonho foi captado com 
freqiiencia. O filme reencontra, portanto, "a imagem sonhada, enfra- 
quecida, diminm'da, aumentada, aproximada, deformada, obsedante, 
do mundo secreto para onde nos retiramos, tanto na vigflia como no 
sono, dessa vida maior que a vida onde dormem os crimes e os herofs- 
mos que jamais reaHzamos, onde se afogam nossas decepgoes e germi- 
nam nossos desejos mais loucos" (J. Poisson). 

O autor analisa, nos capftulos seguintes, os mecanismos co- 
muns aos sonhos e ao filme, abordando a projegao-identifica^ao, 
durante a qual,em vez de se projetar no mundo, o sujeito absorve o 
mundo em si mesmo. Aprofunda o estudo da participagao cinema- 
tografica, constatando que a impressao de vida e de realidade pro¬ 
pria das imagens cinematograficas e inseparavel de um primeiro 
impulse de participa^ao. Vincula a ultima a ausencia ou a atrofia da 
participagao motriz pratica ou ativa e estipula que essa passividade 
do espectador o coloca em situagao regressiva, infantilizado sob o 
efeito de uma neurose artificial. Disso tira a conclusao de que as 
tecnicas do cinema sao provocagoes, aceleragoes e intensifica^oes da 
proje^ao-identifica^ao. 
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Prolongando sua reflexao, Edgar Morin toma o cuidado de dis- 
tinguir a identificaq:ao com um personagem da tela — fenomeno mais 
banal e mais observado do que um aspecto dos fenomenos de projegao- 
identifica^ao —■ das "proje^oes-identificagoes polimorfas", que supe- 
ram o contexto dos personagens e concorrem para mergulhar o espec- 
tador tanto no meio quanto na agao do filme. Essa caracterfstica poli- 
morfa da identificagao esclarece uma constata^ao sociologica 
primordial, embora muitas vezes esquecida: a diversidade dos fiknes e 
o ecletismo do gosto num mesmo publico — "Assim, a identificagao 
com o semeUiante, como a identificagao com o estranho, sao ambas 
provocadas pelo filme, e e este segundo aspecto que nao combina, 
nitidamente, com as participa(j6es da vida real" (p. 110). 

No paragrafo “Tecnica da satisfa 9 ao afetiva” — capi'tulo IV, “A alma 
do cinema” Edgar Morin procede ao resumo de sua hipotese de 
pesquisa, que apresenta da seguinte maneira: 

“Foi desenvolvendo a magia latente da imagem que o cinematografo 
se encheu de participagoes ate se metamorfosear em cinema. O ponto 
de partida foi o desdobramento fotografico, animado e projetado na 
tela, a partir do qual se iniciou, de imediato, um processo genetico de 
excita 9 ao em cadeia. O encanto da imagem e a imagem do mundo ao 
alcance da mao determinaram um espetaculo; o espetaculo provocou 
a forma 9 ao de novas estruturas dentro do filme: o cinema € o produto 
desse processo. O cinematografo suscitava a participa 9 ao. O cinema 
a provoca, e as proje 96 es-identifica 9 oes desabrocham, exaltam-se no 
antropo-cosmomorfismo. (...) Deve-se, sobretudo, considerar esses 
fenomenos magicos como os hieroglifos de uma linguagem afetiva” 

(Le cinema on I’homme imaginaire, Ed. de Minuit, p. 118). 

Os desenvolvimentos posteriores aprofundam as reflexoes fil- 
mologicas sobre a impressao de realidade e o problema da objetivi- 
dade cinematografica, constatando que a camera imita as condutas 
de nossa percep^ao visual: "A camera encontrou empiricamente 
uma mobilidade que e a da visao psicologica" (R. Zazzo). Eles 


(ao lado) O maravilhoso em Jean Cocteau 
A bela e a fern, de Jean Cocteau (1946) 
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Orfeu, de Jean Cocteau (1950) 
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confrontam tambem o que o autor denomina "o complexo de sonho 
e de realidade", pois o universe do filme mistura os atributos do 
sonho a precisao do real, oferecendo ao espectador uma materialida- 
de exterior a ele, nem que seja apenas pela impressao deixada na 
pelicula. 

Nao podemos deixar de nos impressionar, hoje, pela pertinen- 
cia e pela atualidade das teses de Edgar Morin, que prefiguram, ao 
mesmo tempo, os trabalhos de semio-psicanalise do filme, como as 
desenvolvidas por Christian Metz em O significante imagindrio (1977), 
mas tambem as abordagens mais recentes de um autor como Jean- 
Louis Schefer em O homem comum do cinema (1980), que evocaremos 
adiante (ver p. 283, "Espectador de cinema e sujeito psicanalitico: A 
aposta"). 

Uma nova abordagem do espectador de cinema 

Essa questao do espectador que, como acabamos de ver, ja 
estava no centro dos debates da escola filmologica dos anos 50 (em 
uma perspectiva mais psicologica do que psicanalitica) sofreu, no 
decorrer dos anos 70, apos o desenvolvimento da semiologia, um 
subito "impulso" que parece ter se desacelerado bastante hoje em 
dia. 

Quando a semiologia comegou a constituir-se como teoria-piloto 
no campo do cinema, consagrou-se essencialmente, a partir do 
modelo da lingiiistica, a analise imanente da linguagem cinema- 
tografica e de seus codigos, que excluiam, com todo o rigor 
metodologico, a consideragao do sujeito espectador. Foi a epoca, 
para dar um exemplo historico, da "grande sintagmatica" de 
Christian Metz. 

Mais tarde, na esteira dos trabalhos de Roland Barthes, o interesse 
da semiologia deslocou-se nitidamente do estudo dos codigos 
para o dos textos (ver capltulo precedente). Nessa mudanga de 
perspectiva, redescobria-se a presenga "em vazio", no proprio 
texto, de um lugar do leitor, nem que fosse, num primeiro mo- 
mento, apenas um leitor como o que articula os codigos, efetua seu 
trabalho. Inaugurada pela publicagao de S/Z, de Roland Barthes, 
essa etapa assistiu a multiplicagao das analises textuais de filme, 
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na qual comegavam a desenhar-se, em filigrana, o lugar e o 
trabalho do espectador de cinema. 

Essa evolugao da pesquisa teorica nao poderia deixar de desem- 
bocar em trabalhos que tratavam mais especi'fica e frontalmente 
da questao do espectador de cinema, de urn ponto de vista meta- 
psicologico, como os de Jean-Louis Baudry ou de Christian Metz. 

Nessa mesma vertente da abordagem de uma teoria do espec¬ 
tador, a pesquisa dispoe de muitos angulos de ataque. Citemos 
quatro pnncipais, entre os que sao atestados nos trabalhos teoricos 
de que falaremos. 

^■Qu^^lodesejodoespectador de cinema? Quale a natmezadesse 

desejo, que nos leva a nos fechar durante duas horas em uma sala 
escura, onde numa tela se agitam sombras fugidias e que se movem? 

que vamos buscar all? O que se troca pelo preqo da entrada? A 
resposta deve ser certamente procurada do lado de urn estado de 
abandono, de solidao, de carencia: o espectador de cinema e sempre 
mais ou rnenos urn refugiado para quern se trata de reparar alguma 
perda irreparavel, mesmo as custas de uma regressao passageira 
socialmente regulada, no tempo de uma projeqao. 

2. Qual sujeito-espectador e induzido pelo dispositivo cinematogrd- 
Jico: a sala escura, a suspensao da motricidade, o investimento exces¬ 
sive das fungoes visuais e auditivas? 

Nao ha diivida de que o sujeito espectador tal como e tornado 
pelo dispositive cinematografico reencontra algumas circunstancias 
e condigoes nas quais foi vivida, no imaginario, a cena primitiva; o 
mesmo sentimento de exclusao diante dessa cena recortada pela tela 
do cinema, como pelo contorno da fechadura; o mesmo sentimento 
de identificagao com os personagens que se agitam nessa cena de 
onde ele e excluido; a mesma pulsao de voyeur; a mesma impotencia 
motora; mesma predominancia da visao e da audigao. 

3. Qual 0 regime meta-psicologico do sujeito-espectador durante a 
projeqao do filme? Como situa-lo em relagao aos estados vizinhos do 
sonho, da imaginagao, da alucinagao, da hipnose? 

4. Qual o lugar do espectador no desenrolar dofilme propriamente 
dito? Como o filme constitui seu espectador, na dinamica de seu 


progresso? Durante a projegao e depots, na lembranga, e possivel 
falar de um trabalho do filme, para o espectador, no sentido em que 
Freud pode falar de um trabalho do sonho? 

Esse progresso teorico, relativamente recente e breve em rela¬ 
gao a historia de conjunto da teoria do cinema, foi alcangado por 
crises sucessivas em certa desordem, de maneira totalmente desigual 
e nao coordenada quanto a exploragao dessas diregoes principais — 
algumas das quais, no ardor do debate, foram mais valorizadas, 
enquanto outras, por razoes puramente conjunturais, eram deixadas 
praticamente intocadas. 

Portanto, a exposigao um tanto cansativa e necessariamente "bri- 
Ihante" dessas diferentes pesquisas teoricas, dificeis de avaliar pela 
ausencia de recuo critico, preferiu-se uma exploragao mais sistematica 
(e mais inedita) do que se convencionou chamar de "identificagao" no 
espectador de cinema — depots de um desvio, que nos pareceu indis- 
pensavel, pela descrigao desse conceito da psicanalise. Achamos mais 
proveitoso, com efeito, articular de maneira coerente uma das aborda- 
gens possiveis da questao, desdobrando ao maximo as implicagoes 
teoricas, do que se desgastar descrevendo todas as abordagens embrio- 
narias e mais ou menos anarquicas dessa questao do futuro da teoria do 
cinema; a questao do espectador. 


Espectador de cinema e identificagao com o filme 

O papel da identificagao na formagao imaginaria do eu, 
segundo a teoria psicanalitica 

Uma serie de analogias permitiu que a teoria do cinema apro- 
ximasse o espectador do sujeito da psicanalise, por meio de um certo 
numero de posturas e mecanismos psiquicos. Todavia, em primeiro 
lugar, convem determinar o que a teoria psicanalitica entende por 
identificagao, na medida em que os conceitos saidos dessa disciplina 
deram lugar a um uso particularmente "selvagem" no campo da 
teoria e da critica do cinema e geraram, por ai mesmo, muitas 
confusoes. 
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Na teoria psicanalitica, o conceito de identificagao ocupa urn 
lugar central, e isso desde a elaboragao, por Sigmund Freud, da 
segunda teoria do aparelho psiquico (dita Segunda Topica), em 1923, 
na qual ele situa o id, o ego e o superego. De fato, longe de ser um 
mecanismo psicologico entre outros, a identificagao e, ao mesmo tem¬ 
po, o mecanismo de base da constituigao imaginaria do eu (fungao 
fundadora) e o niicleo, o prototipo, de um certo numero de instancias 
e de processos psicologicos posteriores pelos quais o eu, uma vez 
constituido, vai continuar a diferenciar-se (fungao matricial). 

A identificagao primaria — O sentido dessa expressao "identi¬ 
ficagao primaria" variou consideravelmente no vocabulario da teo¬ 
ria psicanalitica, tanto no tempo quanto de um autor para outro. 
Vamos entende-la aqui no sentido de Freud, como "identificagao 
direta e imediata que se situa anteriormente a qualquer busca do 
objeto". 

Para Sigmund Freud, nos primeirissimos tempos de sua exis- 
tencia, na fase que precede o complexo de Edipo, o sujeito humano 
estaria em um estado relativamente indiferenciado, onde o objeto e 
o sujeito, o eu e o outro ainda nao conseguiriam estar situados como 
independentes. 

A identificagao primaria, marcada pelo processo da incorpora- 
gao oral, seria "a forma mais originaria do lago afetivo com um 
objeto", e essa primeira relagao com o objeto, no caso, a mae, seria 
caracterizada por uma certa confusao, uma certa indiferenciagao 
entre o eu e o outro. 

Durante essa fase oral primitiva da evolugao do sujeito, carac¬ 
terizada pelo processo de incorporagao, nao se conseguiria distin- 
guir a busca de objeto (que coloca o objeto como um outro autonomo 
e desejavel) e a identificagao com o objeto. 

Essa identificagao com o objeto e inseparavel da experiencia 
chamada de "fase do espelho". 

"A fase do espelho" —Durante essa fase do espelho, instaura-se 
a possibilidade de uma relagao dual entre sujeito e objeto, entre o eu e 
o outro. Jacques Lacan, que elaborou a teoria dessa fase do espelho. 


situa-a entre os 6 e os 18 meses. Nesse momento de sua evolugao, a 
criancinha ainda esta em um estado de relativa impotencia motora, 
ainda coordena muito mal sens movimentos, e e pelo olhar, descobrin- 
do no espelho sua propria imagem e a imagem do semelhante (a da 
mae que o carrega, por exemplo), que vai constituir imaginariamente 
sua unidade corporal: vai identificar a si mesmo como unidade, 
percebendo o semelhante como um outro. 

Esse momento em que a crianga percebe sua propria imagem 
em um espelho e fundamental na formagao do eu: Jacques Lacan 
insiste no fato de que esse primeiro esbogo do eu, essa pnmeira 
identificagao do sujeito, constituiu-se com base na identificagao com 
uma imagem, em uma relagao dual imediata, propria ao imagindrio, 
essa entrada no imaginario precede o acesso ao simbolico. 

A crianga comega a constituir seu eu identificando-se com a 
imagem do semelhante, do outro, como forma de unidade corporal. 
A experiencia do espelho, fundadora de uma forma primordial do 
eu, e a de uma identificagao onde o eu comega a esbogar-se, de infcio, 
como formagao imaginaria. Essa identificagao com a imagem do 
semelhante, atraves do modo do imaginario, constitui a matnz de 
todas as identificagoes posteriores, ditas secundarias, pelas quais a 
personalidade do sujeito vai estruturar-se e diferenciar-se depois. 

Para Jacques Lacan, essa fase do espelho corresponde ao ad- 
vento do narcisismo primdrio, acabando com o fantasma do corpo 
fragmentado que a precedia, o narcisismo sendo, assim, inicialmente 
vinculado a identificagao. O narcisismo seria, em primeiro lugar, essa 
captagao amorosa do sujeito por essa primeira imagem no espelho, 
em que a crianga constitui sua unidade corporal a partir do modelo 
da imagem do outro: a fase do espelho seria, portanto, o prototipo de 
qualquer identificagao narcfsica com o objeto. Essa identificagao 
narcfsica com o objeto nos conduz ao centro do problema do espec- 
tador de cinema. 

Eoi Jean-Louis Baudry quern sublinhou com precisao uma 
analogia dupla entre a situagao da "crianga no espelho" e a do 
espectador de cinema. 
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Primeira analogia: entre o espelho e a tela. Temos diante de 
nos, em ambos os casos, uma superffcie emoldurada, limitada, cir- 
cunscrita. Essa propriedade do espelho (e da tela) e provavelmente 
o que Ihe permite fundamentalmente isolar um objeto do mundo e, 
ao mesmo tempo, constituf-lo em objeto total. 

Sabe-se quanto o quadro, no cinema, resiste a ser percebido em 
sua fun^ao de recorte, e como o objeto mais parcial, o corpo mais 
fragmentado, at adquire de imediato a fun 9 ao, na visao do espec- 
tador, de objeto total, de objeto retotalizado pela forfa centripeta 
do quadro. Assim acontece com a maioria dos close-ups no cine¬ 
ma classico. Parece que poucos cineastas tiveram o projeto, ideo- 
logicamente perturbador para o espectador, de trabalhar o quadro 
em sua fun^ao de recorte. No cinema moderno, citemos Jean-Ma¬ 
rie Straub, cujos filraes testemunham em cada piano essa concep- 
9 ao diferente do quadro. 

Para Christian Metz, se a tela equivale, de certo modo, ao 
espelho primordial, existe entre eles uma diferenga fundamental, a 
que uma imagem da tela, ao contrario do espelho, jamais reflete o 
proprio corpo do espectador. O que nao deixa de ter ressonancia com 
a defini^ao de Roland Barthes da imagem: "A imagem e aquilo de 
que estou excluido... nao estou na cena: a imagem nao tern enigma." 

Segunda analogia: entre o estado de impotencia motora da 
crianga e a postura do espectador implicada pelo dispositivo cinema- 
tografico. Jacques Lacan enfatiza uma condigao dupla, vinculada a 
prematura^ao bioldgica da cria humana, que determina a constituigao 
imagindria do eu quando da fase do espelho: a imaturidade motora da 
crian^a, sua descoordena^ao, que a conduziram a antecipar imagina- 
riamente sua unidade corporal, e, ao contrario, a matura^ao precoce 
de sua organizagao visual. 

Inibigao da motricidade e papel preponderante da fungao 
visual: encontramos at duas caracten'sticas especfficas da postura do 
espectador de cinema. 

Tudo ocorre, portanto, como se o dispositivo colocado pela 
instituigao cinematografica (a tela que nos remete a imagem de 
outros corpos, a posigao sentada e imovel, o investimento exagerado 
da atividade visual centrada na tela em virtude da escuridao am- 


biente) imitasse ou reproduzisse parcialmente as condigoes que pre- 
sidiram, na primeira infancia, a constituigao imaginaria do eu quan¬ 
do da fase do espelho. 

O fascinio dos cineastas pelos espelhos e reflexos de todos os 
tipos, desde que o cinema existe, foi muitas vezes destacado e ate 
analisado. Alguns cineastas, como Joseph Losey em O criado 
(1963) e Cerimonia secreta (1969), chegaram a transformar em 
"especialidade" esses pianos de espelho. Essa predilegao do cine¬ 
ma pelos espelhos tern evidentemente outras determinagoes, mas 
nao e proibido ver nelas, no ponto de chegada de todas as razoes 
propriamente esteticas ou tematicas, a repercussao dessa analo¬ 
gia entre a tela e o espelho primordial. 

O segundo piano de identificagao, o da identificagao secunda¬ 
ria, refere-se amplamente ao complexo de Edipo. 

As identificagoes secundarias e a fase do Edipo — Conhece- 
mos o lugar fundador do complexo de Edipo na teoria psicanalitica 
e o papel central que Ereud proporciona a essa crise, a sua posigao e 
a sua solugao na estruturagao da personalidade. Da mesma forma, 
para Jacques Lacan, o Edipo assinala uma transformagao radical do 
ser humano, a passagem da relagao dual propria do imaginario (que 
caracterizava a fase do espelho) para o registro do simbolico, passa¬ 
gem que vai Ihe permitir se constituir em sujeito, instaurando-o em 
sua singularidade. 

Essa crise, situada por Freud entre os 3 e os 5 anos de idade, 
encontra sua solugao precisamente no caminho das identificagoes 
secundarias que vao suceder e substituir as relagoes com o pai e com 
a mae na estrutura triangular do Edipo e receber sua marca. 

Devemos, portanto, voltar rapidamente a descrigao dada por 
Freud do complexo de Edipo, apesar da, ou antes devido a, vulgari- 
zagao um tanto simplificadora que circula a respeito dessa nogao 
freudiana. 

Para resumir, a crise edipiana caracteriza-se por um conjunto 
de investimentos nos pais, por um conjunto de desejos: amor e desejo 
sexual pela figura do progenitor de sexo oposto; odio ciumento e 
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desejo de morte pela figura do progenitor do mesmo sexo, percebida 
como rival e como instancia proibidora. 

Se permanecermos nessa forma simples, dita "positiva" do 
complexo de Edipo, ja conseguimos detectar uma ambivalencia fun¬ 
damental. O menininho, por exemplo, que comegou a dirigir a sua 
mae sens desejos libidinais, experimenta um sentimento hostil pelo 
pai; mas, ao mesmo tempo, justamente pelo fato dessa carencia na 
satisfa^ao desse desejo do qual a mae e o objeto proibido, ele vai se 
identificar com o pai, com aquele que e percebido como o agressor, 
como o rival na situagao triangular edipiana, o que se opoe ao desejo. 
O menininho encontra-se, entao, em posigao de desejar sua mae, 
portanto, de odiar seu pai, de usufruir imaginariamente, por identi- 
ficagao, de suas prerrogativas sexuais sobre a mae. Da mesma manei- 
ra que, excluido da cena primitiva, vivida por ele como uma agres- 
sao, a criancinha regride em uma identificagao com o agressor, no 
caso, o pai. 

No cinema, onde as cenas de agressao, flsicas ou psicologicas, sao 
freqiientes, trata-se af de um recurso dramatico de base, que 
predispoe a uma forte identificagao, e o espectador vai muitas 
vezes se encontrar na posigao ambivalente de se identificar, ao 
mesmo tempo, com o agressor e com o agredido, com o carrasco 
e com a vitima. Ambivalencia cujo carater ambfguo e inerente ao 
prazer do espectador nesse tipo de seqtiencia, quaisquer que 
sejam as intengoes conscientes do diretor e que esta na base do 
fascinio exercido pelo cinema de terror e de suspense; cf. o suces- 
so de filmes como Psicose, de Alfred Hitchcock (1961), ou, mais 
recentemente. Alien, o oitavo passageiro, de Ridley Scott (1979). 

Ademais, Freud sempre insistiu, contra qualquer simplifica- 
gao do complexo de Edipo, na ambivalencia fundamental dos investi- 
mentos nos pais quando da crise edipiana, ambivalencia vinculada 
a bissexualidade da crianga; pelo jogo dos componentes homosse- 
xuais, o complexo de Edipo sempre se apresenta, ao mesmo tempo, 
em sua forma dita "negativa" — amor e desejo em relagao ao proge¬ 
nitor do mesmo sexo, ciume e odio em relagao ao do sexo oposto. 

Freud diz: "A identificagao e, alias, ambivalente desde o inicio; 
pode ser orientada tanto para a expressao da ternura quanto para a 



O terror no cinema mudo. 
Nosferatu, de F.W. Murnau (1922) 
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do desejo de supressao... E facil exprimir em uma formula essa 
diferenga entre a identificagao com o pai e o apego ao pai como a um 
objeto sexual: no primeiro caso, o pai e aquilo que se gostaria de SER; 
no segundo, o que se gostaria de TER." 

As relagoes edipianas sao sempre complexas e ambivalentes, e 
cada "modelo" do pai e da mae pode ai servrr, simultaneamente, 
segundo o SER ou o TER, como sujeito e objeto do desejo, no modo 
da identificagao (do desejar se-lo) ou do apego libidinal (do desejar 
te-lo). 

No filme classico, pelo jogo combinado dos olhares e da decupa- 
gem, o personagem encontra-se preso em uma oscUagao seme- 
Ihante, ora sujeito do olhar (e ele que ve a cena, os outros), ora 
objeto sob o olhar de um outro (um outro personagem ou o 
espectador). Por esse jogo de olhares, mediado pela posigao da 
camera, a decupagem classica da cena de cinema propoe ao 
espectador, de maneira completamente banal, inscrita no codigo, 
essa ambivalencia estatutaria do personagem com relagao ao 
olhar, ao desejo do outro, do espectador. Esse processo foi clara- 
mente colocado em evidencia por Raymond Bellour em suas 
analises de Os pdssaros, de Hitchcock, de A beira do abismo, de 
Hawks, e por Nick Browne a respeito de No tempo das diligencias, 
de Ford. 

O final do periodo edipiano, a solugao da arise, vai realizar-se 
mais ou menos bem, dependendo dos sujeitos, por meio da identifi- 
cagao. Os investimentos nos pais sao abandonados enquanto tais e 
transformam-se em uma serie de identificagoes ditas "secundarias", 
pelas quais vao se colocar as diferentes instancias do eu, do superego 
e do ideal do eu. Para tomar o exemplo desenvolvido com maior 
freqiiencia por Freud, o superego deriva diretamente da relagao 
edipiana com o pai como instancia proibidora, como obstaculo a 
realizagao dos desejos. 

A identificagao secundaria e o eu — Essas identificagoes se¬ 
cundarias, com as quais o sujeito vai resolver, com maior ou menor 
sucesso, a crise edipiana, sucedem e substituem, portanto, os inves¬ 
timentos edipianos e vao constiturr o eu, a personalidade do sujeito. 
Essas identificagoes sao a matriz de todas as identificagoes futiuas 
do sujeito pelas quais seu eu vai se diferenciar aos poucos. 


O terror no cinema falado 

1. Drdcida, de Tod Browning 
(1931) 

2. Frankenstein, de James Whale 
(1931) 

3. O vampiro da noite, de Terence 
Fisher (1958) 






E claro que as identificagoes secundarias, cujo prototipo conti- 
nuam sendo as rela^oes no triangulo edipiano (cuja complexidade se 
viu) estao destinadas, por essa propria origem edipiana, a ambiva- 
lencia. 

Nessa evolugao, formadora do eu, pela entrada no imaginario 
que precede o acesso ao simbolico, a identificagao e o principio de 
base da constituigao imaginaria do eu. Deve-se a Jacques Lacan o fato 
de ter insistido nessa fungao imaginaria do eu: o eu se define por uma 
identificagao com a imagem do outro, "por um outro e para um 
outro". O eu nao e o centro do sujeito, o lugar de uma smtese, mas e 
antes constituido, segundo a expressao de Lacan, por um "bricabra- 
que de identificagoes", por um conjunto contingente, nao coerente, 
muitas vezes conflitual, uma verdadeira colcha de retalhos de ima- 
gens heteroclitas. Longe de ser o local de uma smtese do conheci- 
mento do sujeito por si mesmo, o eu se definiria mais por sua fungao 
de conhecimento erroneo: pelo jogo permanente da identificagao, o 
eu esta desde o imLio destinado ao imaginario, ao engodo. Constroi- 
se, por identificagoes sucessivas, como uma instancia imaginaria na 
qual o sujeito tende a alienar-se e que, no entanto, e a condigao sine 
qua non da referencia do sujeito por si mesmo, de sua entrada na 
linguagem, de seu acesso ao simbolico. 

As experiencias culturais vao evidentemente participar dessas 
identificagoes secundarias posteriores ao longo de toda a vida do 
sujeito. O romance, o teatro, o cinema, como experiencias culturais 
de forte identificagao (pela encenagao do outro como figura do 
semelhante) vao desempenhar um papel privilegiado nessas identi¬ 
ficagoes secundarias culturais. 

O ideal do eu, por exemplo, vai continuar a construir-se e 
evoluir por identificagao com modelos muito diversos e ate parcial- 
mente contraditorios, encontrados pelo sujeito tanto em sua expe- 
riencia real quanto em sua vida cultural. O conjunto dessas identifi¬ 
cagoes, de origem heterogenea, nao forma um sistema de relagoes 
coerente, mas antes pareceria com uma justaposigao de ideais diver¬ 
sos mais ou menos compatfveis entre si. 


A identificagao como regressao narcfsica 

Uma outra caracterfstica importante do espectador de cinema 
e que se trata de um sujeito em "estado de carencia". 

O carater regressive da identificagao — "A identificagao repre- 
senta a forma mais primitiva do apego afetivo... Muitas vezes ocorre 
de a escolha de objeto libidinal ceder lugar a identificagao..." 

Toda vez que Freud e levado a descrever essa transformagao 
da escolha de objeto (da ordem do ter) em identificagao ao objeto (da 
ordem do ser), sublinha seu carater regressive: nessa passagem para 
a identificagao, trata-se de fato, para um sujeito ja constituido, de 
uma regressao a uma fase anterior da relagao com o objeto, um 
estagio mais primitive, mais indiferenciado que o apego libidinal ao 
objeto. 

E essa regressao, na maioria das vezes, instaura-se em um 
estado de carencia, quer se trate de uma reagao a perda do objeto (no 
case do Into, por exemplo), quer de um estado mais permanente de 
solidao, isto e, de uma carencia referente ao outro: 

"Quando se perdeu o objeto", diz Freud, "ou quando se e 
obrigado a renunciar a ele, acontece muitas vezes de nos compensar- 
mos identificando-nos com o tal objeto, erigindo-o de novo no eu, de 
maneira que aqui a escolha de objeto regride para a identificagao." 

Esse carater regressive da identificafao, ligado a um estado de 
carencia, ja merece algumas observagoes a respeito do espectador 
de cinema. Deve estar claro, em primeiro lugar, que o cinema e 
uma experiencia cultural consentida, relativamente consciente, e 
que o espectador do filme sabe, assim como o leltor de romance, 
que essa experiencia exclui a priori qualquer escolha de objeto 
pela razao evidente de que o objeto representado na tela ja e um 
objeto ausente, uma effgie, um “signiflcante imaginario”, como 
diria Christian Metz. Nem por isso deixa de ser verdade que a 
escolha de entrar em uma sala de cinema sempre depende mais ou 
menos de uma regressao consentida, de colocar entre parenteses 
esse mundo que depende precisamente da agao, da escolha de 
objeto e de sens riscos, em proveito de uma identificagao com o 
universo imaginario da fiegao. E que esse desejo de regressao 
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(mesmo ritualizado socialmente: ir ao cinema e uma atividade 
cultural legitima e com poucas conseqiiencias) e o indfcio de que 
o espectador de cinema sempre permanece, aquem das legitima- 
goes culturais, um sujeito em estado de carencia, presa do luto e 
da solidao. O mesmo nao ocorre com o espectador de televisao, 
em estado muito menor de retiro e de solidao e menos inclinado, 
ao mesmo tempo, a uma identificagao forte. 

O carater narcisico da identificagao — A identificagao e uma 
regressao de tipo narcisico, na medida em que permite restaurar no 
eu o objeto ausente ou perdido e negar, por essa restauragao narcisi- 
ca, a ausencia ou a perda. E o que faz Guy Rosolato dizer que a 
identificagao "da ao sujeito a possibilidade de se satisfazer sem 
recorrer ao objeto exterior. A identificagao permite reduzir (nas neu¬ 
roses) ou suprimir (em um narcisismo absoluto) as relagoes com o 
outro". 

Se a identificagao com o outro consiste em erigi-lo no eu, essa 
relagao narcfsica, protegida do real, pode tender a suprrr, com um 
beneficio evidente para o sujeito, os acasos de uma escolha de objeto. 
O processo nao deixa de lembrar a "concentragao" do fetichista sobre 
o fetiche, manipulavel a vontade, disponivel o tempo todo em uma 
ordem das coisas desligada de qualquer relagao verdadeira com o 
outro e dos riscos que apresenta. 

A identificagao narcisica, portanto, tenderia a valorizar a soli¬ 
dao e a relagao fantasistica, em detrimento da relagao com o objeto e 
iria se apresentar como uma solugao de concentragao no eu, longe do 
objeto. Segundo Gilles Deleuze, seria ate um erro apresentar normal- 
mente a identificagao como uma reagao a perda do objeto, ao estado 
de carencia, como uma restauragao posterior, enquanto a identifica¬ 
gao tambem poderia ser anterior e "determinar essa perda, provoca- 
la e ate deseja-la." 

Esse componente narcisico da identificagao, essa inclinagao a 
solidao, a retirar-se do mundo (nem que apenas por uma hora e 
meia) entra muito em jogo no desejo de ir ao cinema e no prazer do 
espectador. Por isso, seria possivel dizer que o cinema, e principal- 
mente o cinema de ficgao, tal como se constituiu institucionalmente 
para funcionar para a identificagao, sempre implica, alem de todas 


as negagoes culturais ou ideologicas, um espectador em estado de 
regressao narcisica, isto e, retirado do mundo como espectador. 

E nesse sentido que se pode ouvir a frase de Frantz Fanon, que o 
cineasta Fernando E. Solanas inscrevia em seu filme La hora de los 
hornos (1967), dirigida a seu espectador: "Qualquer espectador e 
um covarde ou um traidor." Essa frase, aplicada ao cinema, cons- 
tituia um eixo para a teoria brechtiana do teatro, segundo a qual, 
no limite, "qualquer identificagao e perigosa", na medida em que 
suspende o jufzo e o espfrito critico. Esse estado de identificagao 
do espectador de cinema, feito de regressao narcfsica, de retirada, 
de imobilizagao e de afasia foi, ao longo de toda a historia do 
cinema, um problema incontornavel, um obstaculo para todos os 
cineastas que tiveram o desejo ou a vontade de fazer filmes para 
agir sobre o curso das coisas ou para conduzir os espectadores a 
conscientizagao e a agao: os cineastas militantes, alguns docu- 
mentaristas... Entre as estrategias mais utilizadas para reagrr con¬ 
tra esse componente regressive da identificagao, e possivel desta- 
car a desconfianga ou a recusa com relagao a ficgao da narrativa 
classica (Dziga Vertov, por exemplo), a postulagao de um cinema 
do real (cinema direto, cinema verdade etc.) ou ainda uma forma 
mista feita, ao mesmo tempo, de aceitagao e de desconstrugao da 
ficgao, muito difundida, no imcio dos anos 70, como testemu- 
nham muitos filmes de Philippe Garrel {Marie pour memoire, 1967; 

La cicatrice interieure, 1970), de Marcel Hanoun {L'authentique pro- 
ces de Carl-Emmanuel Jung, 1967; L'hiver, 1970; Le printemps, 1971), 
de Marguerite Duras {Detruire dit-elle, 1969;, Jaune le soleil, 1971), 
de Jean-Marie Straub eDaniele Huillet {Aulas de historia, 1972), de 
Robert Kramer {Ice, 1968)... Observemos, finalmente, que o cine¬ 
ma de tendencia propagandista, por sua vez, compreendeu com 
freqiiencia o interesse de utiUzar em seu beneffdo (e isso qualquer 
que fosse sua ideologia) esse estado de regressao narcfsica do espec¬ 
tador, construindo fiegoes adequadas, com forte identificagao. 

Uma reativagao da "fase oral" — Esse estado regressivo da 
identificagao reativa no sujeito uma relagao de objeto caracteristica 
da fase oral. 

Para Freud, a identificagao "comporta-se como um produto da 
primeira fase, da. fase oral da organizagao da libido, da fase durante a 
qual incorporava a si o objeto desejado e apreciado comendo-o, isto 
e, suprimindo-o. 
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Deve-se acrescentar a isso, que se refere a identificagao em 
geral, que no caso particular do cinema as proprias condigoes da 
projegao (a escuridao da sala, a inibigao motora do sujeito, sua 
passividade diante do fluxo das imagens) reforgam quase artificial- 
mente essa regressao a fase oral. 

Essa estrutura oral da identificagao, amplamente determinada 
de acordo com a analise de Jean-Louis Baudry pelo proprio disposi- 
tivo cinematografico, caracteriza-se essencialmente pela ambivalen- 
cia, pela indistingao interno/ externo, ativo/ passivo, agir/ sofrer, co¬ 
mer/ ser comido. Nessa indistingao, encontrariamos o modelo da 
relagao que o recem-nascido mantem com o seio ou o sonhador com 
a "tela do sonho". Nessa incorporagao oral que caracterizava a 
relagao do espectador com o filme, "o orificio visual substituiu o 
orificio bucal, a absorgao de imagens e, ao mesmo tempo, absorgao 
do sujeito na imagem, preparada, pre-digerida por sua entrada na 
sala escura". 



I 


Observemos, de passagem, que muitas ficgoes "fortes" no cinema 
repetem, no mvel do roteiro e do tema, essa absorgao do sujeito 
na imagem, essa perda da consciencia dos limites, propondo a 
identificagao do espectador um personagem, ele proprio absorvi- 
do, aspirado em um lugar inquietante (o castelo de Nosferatu), 
em um labirinto (em Fritz Lang) ou, mais banalmente, em uma 
aventura em que ele vai perder o pe da consciencia de si (pronto 
a restaurar, com um beneflcio, essa referencia de si no final do 
filme, como e usual no cinema de Hitchcock, por exemplo). 

Identificagao e sublimagao — Falta a psicanalise uma teoria 
elaborada da "sublimagao", nogao muito pouco retrabalhada desde 
que Freud tragou suas linhas gerais. 


Contudo, e claro (particularmente em "O eu e o id") que Freud 
designa a origem de qualquer sublimagao no proprio mecanismo da 
identificagao. Quando o eu e levado, por qualquer motivo (luto, 
perda ou neurose), a renunciar a escolha do objeto libidinal, quando 
se esforga por restaurar ou reconstruir em si o objeto sexual perdido, 
por identificagao, renuncia, ao mesmo tempo, aos objetivos direta- 
mente sexuais, por um processo que Freud descreve como o prototi- 
po de qualquer sublimagao. 


Para Melanie Klein, a sublimagao, estreitamente ligada a di- 
mensao narcisica do eu, seria uma tendencia que levaria o sujeito a 
reparar e restaurar o objeto "bom": vai-se encontrar no espectador 
de cinema essa tendencia muito forte a restauragao do objeto "bom", 
que talvez seja fundamental na constituigdo do filme pelo espectador, a 
partir desse quebra-cabegas de imagens e de sons descontinuos, que 
o significante filmico constitui. Essa constituigao do filme em objeto 
"bom", porem, como veremos, e tambem geradora de dificuldades 
teoricas, na medida em que sempre tende a construir o engodo de 
um objeto mais homogeneo, mais monolitico, mais global que o filme 
e na realidade de sua projegao. 

Os filmes chamados, nos anos 70, de filmes da "desconstrugao", 
que pretendiam "romper" com o bom objeto filmico, a transpa- 
rencia da narragao classica e, ao mesmo tempo, transformar a 
relagao de identificagao em uma relagao mais crftica no que diz 
respeito as imagens e aos sons, muitas vezes se depararam com 
essa capacidade muito flexfvel do espectador, vinculada a subli¬ 
magao e ao narcisismo de seu estado, de reconstituir, de outro 
modo, o filme mais "desconstruido" em bom objeto, pelo menos 
em bom objeto de discussao ou de teorizagao. 


A dupla identificagao no cinema 

Apos esse desvio sumario, mas indispensavel, pela teoria ge¬ 
ral da identificagao em psicanalise, podemos abordar mais especifi- 
camente a questao da identificagao no cinema. 

Durante muito tempo, nos escritos sobre cinema, nao houve 
"teoria" da identificagao propriamente dita, mas, em compensagao, 
um uso muito amplo, muito difundido, desse termo, empregado em 
sua acepgao comum, um tanto vaga, para designar essencialmente a 
relagao subjetiva que o espectador podia manter com este ou aquele 
personagem do filme. O termo identificagao encerrava, portanto, 
uma nogao psicologica bastante vaga e permitia justificar essa expe- 
riencia do espectador, que consiste em compartilhar, durante a pro¬ 
jegao, as esperangas, os desejos, as angustias, em suma, os sentimen- 
tos deste ou daquele personagem, de colocar-se em seu lugar, ou de 
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"tomar-se momentaneamente por ele", de amar ou de sofrer com ele, 
de certo modo, por procura^ao, experiencia que esta no fundo do 
prazer do espectador e que, em grande parte, ate o condiciona. Ainda 
hoje, nao e raro, apos a projegao de um filme que a discussao leve ao 
ponto de saber com quern cada um se identificou mats ou menos ou 
que um critico de cinema leve em consideragao essa identificagao 
com o personagem para explicar um filme. 

Desse uso corrente da nogao de identificagao — que recobre, e 
claro, uma certa verdade sobre o processo de identificagao no cine¬ 
ma, mesmo de modo muito simplificador — resulta que ela designa 
essencialmente uma identificagao com o personagem, isto e, com a 
figura do outro, com o semelhante representado na tela. 

As pesquisas teoricas de Jean-Louis Baudry, a proposito do 
que chamou de "aparato de base" no cinema, metaforizado pela 
camera, tern como efeito distinguir pela primeira vez no cinema o 
jogo de uma dupla identificagao, em referencia ao modelo freudiano 
da distingao entre a identificagao primaria e a identificagao secunda¬ 
ria na formagao do eu. Nessa dupla identificagao no cinema, a iden- 
tificagdo primaria (ate entao nao teorizada), isto e, a identificagao com 
o sujeito da visao, com a instancia representante, seria a base e a 
condigao da identificagao secundaria, isto e, a identificagao com o 
personagem, com o representado, a unica que a paJavra identificagao 
compreendeu ate essa intervengao teorica. 

Jean-Louis Baudry escreve: "O espectador identifica-se, por- 
tanto, menos com o representado, o espetaculo em si, do que com o 
que esse espetaculo coloca em jogo ou em cena; com o que nao e 
visivel, mas faz ver, e faz ver com o mesmo movimento que ele, 
espectador, ve — obrigando-o a ver o que ele ve, isto e, a fungao 
garantida pelo lugar mutavel da camera." 

Em 1970, essa intervengao sobre "o aparato de base" foi um dos 
componentes de um debate teorico importante e bastante vivo 
entre teoricos e criticos (Jean-Louis Baudry; Marcelin Pleynet; 
Jean-Patrick Lebel; Jean-Louis Comolli etc.), debate que ocorreu 
entre um certo niimero de revistas {Cinethique; Change; Cahiers du 
Cinema; Tel Quel; La Nouvelle Critique) a respeito do aparato de 
base no cinema em suas relagoes com a representagao e com a 


ideologia; debate que se tornou, depots, mats amplamente politi¬ 
co, sobre a propria fungao do cinema etc. Deve-se notar que esse 
debate nao permaneceu como linico interesse dos teoricos, mas 
muitas vezes recortou, durante alguns anos, as interrogagoes 
sobre sua pratica por parte de certos cineastas: entre outros, 
citemos os filmes dirigidos durante esse periodo por Jean-Luc 
Godard e o grupo Dziga Vertov. 

A identificagao primaria no cinema 

A identificagao primaria no cinema deve ser cuidadosamente 
distinguida da identificagao primaria em psicanalise (ver "Especta¬ 
dor de cinema e identificagao com o filme" p. 243): nem e preciso 
dizer que qualquer identificagao no cinema (inclusive a que Jean- 
Louis Baudry chama de identificagao primaria), por ser o ato de um 
sujeito ja constituido, que ja superou a indiferenciagao primitiva da 
primeira infancia e teve acesso ao simbolico, depende, na teoria 
psicanalitica, da identificagao secundaria. A fim de evitar qualquer 
confusao, Christian Metz propoe reservar a expressao "identificagao 
primaria" a fase pre-edipiana da historia do sujeito e chamar de 
"identificagao cinematografica primaria" a identificagao do especta¬ 
dor com seu proprio olhar. 

No cinema, o que fundamenta a possibilidade da identificagao 
secundaria, diegetica, a identificagao com o representado, por exem- 
plo, com o personagem — no caso de um filme de ficgao e, em 
primeiro lugar, a capacidade do espectador de identificar-se com o 
sujeito da visao, com o olho da camera que viu antes dele, capacida¬ 
de de identificagao sem a qual o filme nada seria senao uma sucessao 
de sombras, de formas e de cores, literalmente "nao-identificaveis 
em uma tela. 

Sentado em sua poltrona, imobilizado na escuridao, o especta¬ 
dor assiste ao desfile das imagens animadas (vimos, de fato, que se 
trata apenas de uma ilusao de continuidade e de movimento, produ- 
zida pelo efeito fi a partir do desfile ritmado, em certa cadencia, de 
imagens fixas diante do fence de luz do projetor), imagens de duas 
dimensbes, que propoem a seu olhar um simulacro de sua percepgao 
do universo real. Embora possam nos parecer "naturals" por costu- 
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me, as caracteristicas desse simulacro sao determinadas pelo aparato 
de base - digamos, para simplificar, a camera — construido precisa- 
mente para produzir alguns efeitos, um certo tipo de sujeito-espec- 
tador, e isso a partir do modelo da camera obscura, elaborada no 
Renascimento italiano em fungao de uma concepgao historica e 
ideologicamente datada da perspectiva e do sujeito da visao (ver 
capitulo 1). 

No cinema, a identifica^ao primaria e aquela pela qual o espec- 
tador se identifica com sen proprio olhar e se sente como foco da 
representagao, como sujeito privilegiado, central e transcendental da 
visao. E ele que ve essa paisagem a partir desse ponto de vista linico, 
seria possivel dizer tambem que a representagao dessa paisagem se 
organiza por inteiro para um lugar preciso e unico que e precisamen- 
te o de seu olho. No travelling, e ele que acompanha com o olhar, sem 
nem mesmo ter de mexer a cabega, o cavaleiro a galope na pradaria; 
e seu olhar que constitui o centro exato desse passeio circular pela 
cena, no caso de uma panoramica. Esse lugar privilegiado, sempre 
unico e sempre central, adquirido de antemao, sem qualquer esforgo 
de motricidade, e o lugar de Deus, de sujeito que tudo ve, dotado de 
ubiqiiidade, e constitui o sujeito-espectador a partir do modelo ideo- 
logico e filosofico do sujeito centrado do idealismo. 

Por mais que o espectador saiba — pois em um outro nivel, ele 
sempre sabe — que nao e ele que assiste sem mediagao a essa cena, que 
uma camera a gravou preliminarmente para ele, obrigando-o de certa 
forma aquele lugar, que essa imagem plana e aquelas cores nao sao 
reals, mas um simulacro de duas dimensoes inscrito quimicamente em 
uma pelicula e projetado em uma tela, a identificagao primaria faz com 
que ele se identifique com o sujeito da visao, com o olho unico da 
camera que viu essa cena antes dele e organizou sua representagao para 
ele, daquela maneira e desse ponto de vista privilegiado. Embora 
ausente dessa imagem que jamais Ihe remete, ao contrario do espelho 
primordial, a imagem de seu proprio corpo, ai o espectador esta super¬ 
presente, de uma outra maneira, como foco de qualquer visao (sem seu 
olhar, de certa maneira, nao existe mais filme), presente como um 
sujeito que tudo percebe e, pelo jogo da decupagem classica, onividen- 
te, presente como sujeito transcendental da visao. 


Apenas essa identificagao primaria pode explicar o fato de nao 
ser indispensavel, no limite, que a imagem do outro, do seme- 
Ihante, figure em um filme para que nele o espectador encontre, 
de qualquer modo, seu lugar. Mesmo em um filme sem persona- 
gens e sem ficgao no sentido classico do termo (e o caso, por 
exemplo, de La region centrale, de Michael Snow (1970), em que a 
camera varre em todos os sentidos, durante tres horas, uma 
paisagem do Canada, a partir de um ponto fixo), sempre resta a 
ficgao de um olhar com o qual se identificar. 

Observemos aqui, como lembranga, uma tentativa radical na 
historia do cinema, a de Robert Montgomery em A dama do lago 
(1946) de fazer coincidir, ao longo de todo o filme, o olhar do 
personagem e o olhar do espectador ou, se quisermos, de reduzir 
a identificagao secundaria apenas a identificagao primaria, de 
modo que todo o filme e visto, de certa forma, pelos olhos do 
personagem principal, que jamais aparece na tela, exceto em um 
espelho onde encontra sua imagem. O filme de Michael Powell, 

A tortura do medo (1960), joga igualmente com os diversos graus 
de coincidencia entre olhar do espectador, olhar da camera e olhar 
do personagem (para dele tirar efeitos de terror). 

A analise dessa identificagao primaria por Jean-Louis Baudry 
visava esclarecer o vinculo ate entao nunca questionado entre o 
aparato de base do cinema, os pressupostos filosoficos, ideologicos e 
historicos das leis da perspectiva do Renascimento, que ainda Ihe 
servem de modelo, e o reforgo fantasistico do sujeito do idealismo 
pelo dispositivo cinematografico em seu conjunto: "Pouco impor- 
tam, no fundo", escrevia,. "as formas da narrativa adotadas, os 'con- 
teudos' da imagem, a partir do momenta em que uma identificagao 
permanece possivel. Aqui vemos perfilar-se a fungao especifica 
preenchida pelo cinema como suporte e instrumento da ideologia: 
a que chega a constituir o 'sujeito' pela delimitagao ilusoria de um 
lugar central (seja o de um deus ou de qualquer outro substituto). 
Aparelho destinado a obter um efeito ideologico preciso e neces- 
sario a ideologia predominante: criar 'um fantasiar' do sujeito, o 
cinema colabora com uma eficacia marcada para a manutengao do 
idealismo." 

Essa inversao das perspectivas a respeito da identificagao, ainda 
que tenha permitido um forte "impulse teorico", alimentando o 
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debate do qual se tratou acima, tambem teve como efeito, curio- 
samente, bloquear um pouco a reflexao sobre a identificagao 
secundaria no cinema, que praticamente permaneceu, desde en- 
tao, no estado de superficialidade conceitual e de generalidade 
em que se encontrava antes do esclarecimento da dupla identifi- 
ca^ao no cinema. Desde essa intervengao, os teoricos do cinema 
parecem considerar a identificagao diegetica como algo que "ca- 
minha por conta propria" e, literalmente, dessa vez, um pouco 
"secundaria". Contudo, enquanto parece dificil e pouco produti- 
vo levar mais adiante a analise e a descrigao da identificaqao 
primaria elaborada por Jean-Louis Baudry e retomada por Chris¬ 
tian Metz, a identificagao secundaria permanece um terrene rela- 
tivamente pouco explorado e, sem qualquer duvida, rico em 
potencialidades teoricas. Vamos, agora, demorar-nos nesse as- 
pecto. 

A identificagao secundaria no cinema 

A identificagao primordial com a narrativa — "Um pouco 
mais, um pouco menos", escreve Georges Bataille, "qualquer ho- 
mem fica preso as narrativas, aos romances, que Ihe revelam a verdade 
multipla da vida. So essas narrativas, as vezes lidas nos transes, 
situam-no diante do destino." 

O espectador de cinema, como o leitor de romance, talvez seja 
em primeiro lugar esse homem preso as narrativas. Aquem das 
especificidades dos diversos modos de expressao narrativa, existe, 
provavelmente, no fato de ir ao cinema ou comegar um romance, um 
desejo fundamental de entrar em uma narrativa. Do mesmo modo 
que acabamos de descrever a identificagao cinematografica primaria 
como a base de qualquer identificagao diegetica secundaria, seria 
possivel falar de uma identificagao primordial com o proprio fato 
narrativo, independentemente da forma e do material da expressao 
que uma narrativa pode adquirir. Alguem, ao nosso lado, comeqa a 
contar uma historia (mesmo se nao for destinada a nos), a televisao 
em um bar apresenta um fragmento de filme, e eis-nos presos de 
imediato a esse fragmento de narrativa, mesmo que nao cheguemos 
a conhecer nem seu inicio nem sua seqiiencia: existe ai, evidente- 
mente, nessa captaqao do sujeito pela narrativa, por qualquer narra¬ 


tiva, algo que depende de uma identificaqao primordial para a qual 
qualquer historia contada e um pouco nossa historia. Nessa atragao 
pelo fato narrativo em si, cujo fascinio e possivel observar desde a 
infancia, existe um motor poderoso para todas as identificagoes 
secundarias mais sutilmente diferenciadas, anterior as preferences 
culturais mais elaboradas, mais seletivas. 

Essa identificagao com a narrativa enquanto tal deve-se prova¬ 
velmente, em grande parte, a analogia, muitas vezes detectada, entre 
as estruturas fundamentals da narrativa e a estrutura edipiana. 
Pode-se dizer que qualquer narrativa, de certo modo, e e nisso que 
ela fascina, revive a cena do Edipo, o confronto do desejo e da lei. 

Qualquer narrativa classica inaugura a captagao de seu espec¬ 
tador, impondo uma distancia inicial entre um sujeito desejante e seu 
objeto de desejo. Toda a arte da narragao consiste, depots, em regular 
a perseguigao sempre relangada desse objeto do desejo, desejo cuja 
realizagao e incessantemente adiada, impedida, ameagada e retarda- 
da ate o final da narrativa. O percurso narrativo classico emprega, 
portanto, duas situagoes de equilibrio, de nao-tensao, que marcam 
seu inicio e seu final. A situagao de equilibrio inicial e marcada 
rapidamente por uma falha, por um desvio, que a narrativa tentara 
preencher, ao final de uma serie de impedimentos, de pistas falsas, 
de contratempos devidos ao destino ou a maldade dos homens, mas 
cuja fungao narrativa e manter a ameaga dessa falha e o desejo do 
espectador de ver finalmente sua solugao, que marca o final da 
narrativa, o retorno ao estado de nao-tensao, seja pelo preenchimen- 
to da distancia entre o sujeito e o objeto de desejo, ou, ao contrario, 
pelo triunfo definitivo da lei, que proibe para sempre esse preenchi- 
mento. 

Retomando em sua obra Semantique structurale os trabalhos de 
Vladimir Propp (sobre a "morfologia do conto popular russo") e 
de Etienne Souriau (sobre as "200 mil situagoes dramaticas"), o 
semantico A.J. Greimas destacou o que chama de modelo actancial, 
isto e, uma estrutura simples de fungoes dramaticas que permi- 
tem explicar a estrutura de base da maioria das narrativas. Ve-se 
bem como essa estrutura se coloca em relagao ao confronto do 
desejo e da lei (do proibido), que e, de fato, o principal motor de 
qualquer narrativa: o primeiro par de actantes que se instala e o 
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do sujeito e do objeto, de acordo com o eixo do desejo; o segundo, 
o do destinador e do destinatario do objeto do desejo, seguindo o 
eixo da lei; o terceiro, finalmente, o do oponente e do adjuvante a 
realizaqao do desejo. A estrutura actancial, evidentemente, e uma 
estrutura homologa a estrutura edipiana (ver "Codigos narrati- 
vos, fungoes e personagens", p. 122). 

Ja destacamos que, como regressao, a identificagao instaura- 
se, na maioria das vezes, sobre um estado de carencia: "A identifica- 
gao", escreve Guy Rosolato, "apega-se a uma carencia. Se existe 
demanda, a carencia pode ser a recusa do outro em satisfazer a 
demanda. Atraso na satisfagao, mas tambem recusa de uma vontade 
que se opoe, a identificagao esta langada..." 

Encontra-se na descrigao desse processo de "langamento" da 
identifica^ao todos os elementos da estrutiura de base da narrativa, 
em que o desejo vem articular-se a uma carencia, a um atraso da 
satisfagao que langa o sujeito do desejo (e o espectador) na persegui- 
gao de uma satisfagao impossivel, sempre retardada, ou ainda relan- 
gada permanentemente em novos objetos. 

Nesse nivel estrutural profundo, onde todas as narrativas se 
parecem, provavelmente ocorre a captagao primeira do espectador, 
pelo simples fato de haver texto. Essa identificagao diegetica primor¬ 
dial e uma reativagao profunda, ainda relativamente indiferenciada, 
das identificagoes da estrutura edipiana: o espectador e tambem o 
ouvinte ou o leitor sentem de fato que ocorre, nessa narrativa, da 
qual estao, na maioria das vezes, ausentes em pessoa, algo que Ihes 
diz respeito profundamente e que se parece demais com suas pro- 
prias brigas com o desejo e a lei para nao Ihes falar deles mesmos e 
de sua origem. Nesse sentido, qualquer narrativa, adquira ela a 
forma de uma busca ou de uma investigagao, e fundamentalmente a 
pesquisa de uma verdade do desejo em sua articulagao com a caren¬ 
cia e com a lei, isto G para o espectador, a busca de sua verdade, ou, 
como diz Georges Bataille, da "verdade multipla da vida". 

Trata-se do nivel mais arcaico da relagao do sujeito-espectador 
com a narrativa filmica, e ai contam pouco os valores culturais 
que permitem diferenciar e hierarquizar as narrativas de acordo 
com sua qualidade ou sua complexidade. Nesse nivel, o filme 


mais rudimentar, assim como o mais elaborado, e capaz de nos 
"prender": todos nos tivemos essa experiencia, na televisao, de 
deixar-nos "prender" pela identificagao com a narrativa de um 
filme que julgamos (intelectual, ideologica ou artisticamente) in- 
digno de interesse, tanto quanto por um filme reconhecido por 
nos como uma obra-prima. 

E, sem diivida, sobre essa identificagao primordial com o fato 
narrativo em si que repousa a propria possibilidade de uma identi¬ 
ficagao diegetica mais diferenciada com esta ou aquela narrativa 
filmica. Pode-se perguntar se essa identificagao primordial com a 
narrativa, tanto quanto a identificagao primaria com o sujeito da 
visao, nao e uma condigao indispensavel para que o filme possa ser 
elaborado pelo espectador como uma ficgao coerente, como sentido, 
a partir desse mosaico descontinuo de imagens e de sons que cons- 
titui seu significante. 

Identificagao e psicologia — Um fato que o teorico de cinema 
deve levar permanentemente em consideragao: na maioria das ve¬ 
zes, quando se fala de um filme, fala-se de uma lembranga do filme, 
lembranga ja reelaborada, que foi objeto de uma reconstrugao "pos¬ 
terior", que Ihe proporciona sempre mais homogeneidade e coeren- 
cia do que havia realmente na experiencia da projegao. 

Essa distorgao vale particularmente para os personagens do 
filme que aparecem naturalmente para nos, na lembranga, como 
dotados de um perfil psicologico relativamente estavel e homoge- 
neo, ao qual se faz referenda quando se deve falar ou escrever sobre 
esse filme, para caracteriza-los, um pouco como fariamos para uma 
pessoa real. 

Veremos que essa distorgao e enganosa e que o personagem, 
como "ser de pelfcula", constroi-se, na maioria das vezes, enquanto 
o filme avanga, de modo muito mais descontinuo e contraditorio do 
que parece na lembranga. 

O espectador, ao recordar, tende a acreditar (como convida a 
critica jornalistica e o discurso cotidiano sobre cinema) que se iden- 
tificou por simpatia a este ou aquele personagem em virtude de seu 
carater, de seus tragos psicologicos predominantes, de seu compor- 
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tamento geral, assim como na vida sentiriamos simpatia por alguem, 
devido, acredita-se, a sua personalidade. 

Se e verdade que a identifica^ao secundMa no cinema e funda- 
mentalmente uma identificagao com o personagem como figura do 
semelhante na ficgao, como foco dos investimentos afetivos do espec- 
tadop estariamos errados em considerar que a identificagao e um efeito 
da simpatia que e possivel sentir por este ou aquele personagem. E, 
antes, do processo inverse que se trata e nao apenas no cinema; Freud 
analisa com clareza que nao e por simpatia que nos identificamos com 
alguem, "ao contrmo, a simpatia so nasce com a identificagao". A 
simpatia e, portanto, o efeito e nao a causa da identificagdo. 

Existe uma forma de identificagao, muito difundida, que colo- 
ca particularmente esse aspecto em evidencia, e a identificagdo parcial, 
"altamente limitada", escreve Freud, "que se restringe a tomar em- 
prestado do objeto um so de seus tragos". Essa identificagao a partrr 
de um unico trago produz-se, com freqiiencia, entre pessoas que nao 
tern entre si qualquer simpatia ou atragao libidinal; funciona particu¬ 
larmente no nivel coletivo: o bigode de Hitler, a elocugao de Humph¬ 
rey Bogart etc. 

Essa constatagao, segundo a qual a identificagao e a causa da 
simpatia e nao o inverso, coloca a questao da amoralidade e da 
maleabilidade fundamental do espectador de cinema. Em uma 
narrativa filmica bem estruturada, o espectador pode ser levado 
a identificar-se, com os efeitos de simpatia resultantes, com um 
personagem pelo qual, no nivel da personalidade, do carater, da 
ideologia, ele nao teria qualquer simpatia, ou teria ate aversao, na 
vida real. A perda de vigilancia do espectador de cinema inclina-o 
a poder simpatizar, por identificagao, com qualquer personagem, 
contanto que a estrutura narrativa o conduza a isso. Para dar um 
exemplo celebre, Alfred Hitchcock conseguiu varias vezes {Psicose, 

1961; A somh'a de uma duvida, 1942) fazer com que seu espectador se 
identificasse, pelo menos parcialmente, com um personagem princi¬ 
pal a priori totalmente antipatico: uma ladra, o cumplice do crime de 
uma jovem mulher, um assassino de viuvas ricas etc. 

Essa constatagao pode explicar tambem o fracasso, por ingenui- 
dade, do cinema "edificante", que postula que o carater e as agoes 
do " personagem bom" deveriam bastar para provocar a simpatia 
e a identificagao do espectador. 


A forma mais "condensada", que em geral o filme adquire na 
lembranga em relagao a experiencia de sua constituigao progressiva 
pelo espectador durante a projegao, permite explicar uma segunda 
ilusao. E aquela que consiste em atribuir a identificagao secundaria 
uma inercia e uma permanencia maiores do que tern na realidade: o 
espectador, acredita-se com freqiiencia, identificar-se-ia macigamen- 
te, ao longo de todo o filme, com um personagem principal da fiegao, 
as vezes com dois, por motivos essencialmente psicologicos, e isso 
de maneira relativamente estavel e monolitica. A identificagao pren- 
der-se-ia de maneira duravel a esse personagem durante todo o 
filme e seria possivel explica-la de maneira relativamente estatica. 

Nao se trata de negar que um grande numero de filmes — 
digamos, para simplificar, os mais rudimentares, os mais estereoti- 
pados, por exemplo, hoje, as novelas de televisao — funciona maci- 
gamente de acordo com uma identificagao bastante monolitica, regu- 
lada por um fenomeno de reconhecimento, por uma tipologia este- 
reotipada dos personagens: o bom, o mau, o heroi, o traidor, a vitima 
etc. E possivel dizer, nesse caso, que a identificagao com o persona¬ 
gem procede de uma identificagao do (e com o) personagem como 
tipo. A eficacia dessa forma de identificagao nao deixa duvida, sua 
perenidade e quase-universalidade sao a prova disso: e porque o 
efeito dessa estereotipagem e reativar de maneira totalmente com- 
provada, em um nivel ao mesmo tempo rudimentar e profundo, os 
afetos saidos diretamente das identificagoes com os papeis da situa- 
gao edipiana: identificagao com o personagem portador do desejo 
contrariado, admiragao pelo heroi que representa o ideal do eu, 
temor diante de uma figura paterna etc. 

Ocorre de maneira estereotipada, na maioria das vezes repeti- 
tiva e preguigosa, portanto, de modo mais manifesto, mais drreta- 
mente legivel, algo que, no entanto, e essencial para "prender" o 
espectador ao personagem filmico, que esta em agao, de certa manei¬ 
ra, em todos os filmes de fiegao e que provavelmente desempenha 
um papel essencial em qualquer identificagao com o personagem em 
um filme: a identificagao tern papel tipologico. 

Nao deixa, contudo, de ser verdade que esse substrato arcaico 
de qualquer identificagao com o personagem nao pode explicar, sem 
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uma simplificagao exagerada, mecanismos complexos da identifica- 
^ao diegetica no cinenaa e em particular duas caracteristicas mais 
especificas dessa identificagao. Em primeiro lugar: que a identifica- 
gao e um efeito da estrutura, uma questao de lugar mais do que de 
psicologia. Em segundo lugar: que a identificagao com o personagem 
nao e tao massiva e monolitica, mas, ao contrario, extremamente 
fluida, ambivalente e permutavel, no decorrer da projegao do filme, 
isto e, de sua constituigao pelo espectador. 

Identificagao e estrutura 

A situagao — Se nao e a simpatia que gera a identificagao com 
o personagem, mas o contrario, permanece aberta a questao da causa 
e do mecanismo de identificagao secundaria no cinema. 

Parece, de fato, que a identifica^ao e um efeito da estrutura, da 
situagao, mais do que um efeito da relagao psicologica com os perso- 
nagens. 

"Tomemos um exemplo, o de uma pessoa curiosa que entra no 
quarto de alguem e remexe nas gavetas. Voce mostra o proprietario 
do quarto subindo a escada, depots volta a pessoa que esta remexen- 
do, e o publico tern vontade de dizer: 'Cuidado, alguem esta subindo 
as escadas.' Uma pessoa que remexe, portanto, nao tern necessidade 
de ser um personagem simpatico, o publico sempre sentira medo por 
ela." Essa "lei" empirica da identifica^ao segundo Hitchcock, magis- 
tralmente ilustrada por ele em Mamie, confissoes de uma ladra (1964), 
tern o merito de ser muito clara em um ponto essencial: e a situagao 
(aqui, alguem que corre o perigo de ser surpreendido) e a maneira 
como ela e proposta ao espectador (a enunciagao) que vao determi- 
nar quase estruturalmente a identificagao com este ou aquele perso¬ 
nagem em determinado momento do filme. 

E possivel encontrar uma confirmagao fambem empirica desse 
mecanismo estrutural da idenfificagao em uma experiencia que se 
tornou tofalmente banal com a televisao, a de ver um fragmento, 
uma seqiiencia (as vezes, alguns pianos apenas), de um filme que 
jamais se viu. Quase nunca se frata do inicio do filme: o espectador 


acha-se, entao, confrontado de maneira abrupta com personagens 
que nao conhece, cujo passado filmico ignora, no meio de uma ficgao 
da qual quase nada sabe. E contudo, mesmo nessas condigoes artifi- 
ciais de recepgao do filme, o espectador vai entrar bem depressa, 
quase que instantaneamente, nessa seqiiencia, cujos defensores e 
cujas relagoes ele ignora, vai nela encontrar, de imediato, seu lugar e, 
portanto, interesse. 

Se o espectador "e preso" tao depressa em uma seqiiencia 
tirada do meio de um filme, se nela encontra seu lugar, e de fato 
porque existe uma parte da identificagao que nao passa, necessaria- 
mente, por um conhecimento psicologico dos personagens, de seu 
papel na narrativa, de suas determinagoes, aspectos que teriam 
exigido o tempo bastante longo de uma familiarizagao progressiva 
com esses personagens e essa ficgao. De fato (isso e muito sensfvel 
em criangas, que podem ficar vivamente interessadas por um filme, 
fragmento por fragmento, sem conhecer a intriga nem os recursos 
psicologicos), basta o espago narrativo de uma seqiiencia ou de uma 
cena para que o espectador nele encontre seu lugar; basta que nessa 
cena se inscreva uma rede estruturada de relagoes, uma situagdo. A 
partir de entao, pouco importa o espectador ainda nao conhecer os 
personagens: nessa estrutura racional, que imita uma relagao inter- 
subjetiva qualquer, o espectador vai imediatamente detectar um 
certo mimero de lugares, dispostos em uma certa ordem, de uma 
certa maneira, o que e a condigao necessaria e suficiente para qual¬ 
quer identificagao. 

"A identificagao", escreve Roland Barthes, "nao leva em con- 
sideragao a psicologia; ela e uma operagao estrutural pura: sou 
aquele que tern o mesmo lugar que eu." 

"Devoro com o olhar qualquer rede amorosa e nela detecto o 
lugar que seria meu se dela fizesse parte. Percebo nao analogias, mas 
homologias..." e, um pouco adiante, "a estrutura nao leva as pessoas 
em consideragao; e, portanto, terrivel (como uma burocracia). Nao se 
pode suplicar, dizer: 'Veja como sou melhor que H...' Inexoravelmen- 
te, ela responde: 'Voce esta no mesmo lugar; portanto, voce e H...' 
Ninguem consegue pleitear contra a estrutura." 
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A identificagao e, portanto, uma questao de lugar, um efeito de 
posigao estrutural. Dai a importancia da situagdo como estrutura de 
base da identificagao em uma narrativa de tipo classico: cada situagdo 
que surge no decorrer do filme redistribui os lugares, propoe uma 
nova rede, um novo posicionamento das relagoes intersubjetivas den- 
tro da ficgao. 

Alias, em psicanalise, sabe-se que a identifica^ao de um sujeito 
com outro e muito raramente global, mas remete com maior freqiien- 
cia a relagdo intersubjetiva, por meio de determinado aspecto da rela- 
qao com ele: o mesmo ocorre com o cinema, onde a identificaqao 
passa por essa rede de relagoes intersubjetivas, que se chama mais 
banalmente de situagdo, onde o sujeito encontra sua referencia. 

Essa identificagao com um certo niimero de lugares dentro de 
uma relagao intersubjetiva e a propria condigao da linguagem 
mais cotidiana, onde a alternancia do "eu" e do "tu" e o proprio 
prototipo das identificaqoes que tornam a linguagem possivel, 
essas palavras designam apenas o lugar respectivo dos dois inter- 
locutores no discurso e necessitam de uma identificagao reciproca 
e reversivel, sem a qual cada sujeito permaneceria fechado em seu 
proprio discurso, sem a possibilidade de ouvir o do outro e nele 
entrar: "Se assumimos de imediato nosso lugar no jogo das diver- 
sas intersubjetividades", diz Lacan, "e porque ai estamos em 
nosso lugar, nao importa onde. O mundo da linguagem e possivel 
enquanto nele estamos em nosso lugar nao importa onde." 

As origens edipianas e o funcionamento estrutural de qual- 
quer identificagao, assim como as caracteristicas especificas da nar¬ 
rativa filmica (a decupagem classica em particular), bastam para 
determinar o carater fluido, reversivel e ambivalente do processo de 
identificaqao no cinema. 

Na medida em que a identifica^ao nao e uma relagao de tipo 
psicologico com este ou aquele personagem, mas depende antes de 
um jogo de lugares dentro de uma situagao, nao conseguiriamos 
considera-la como um fenomeno monolitico, estavel, permanente, 
ao longo de todo o filme. Durante o processo real da visao de um 
filme, parece, ao contrario, que cada seqiiencia, cada situaqao nova, 
na medida em que modificam esse jogo de lugares, essa rede de 


relagoes, bastam para relangar a identificagao, para redistribuir os 
papeis, para redesenhar o lugar do espectador. A identificagao e 
quase sempre bem mais fluida e mutavel, durante a constituigao do 
filme pelo espectador, no tempo da projegao, do que parece retros- 
pectivamente na lembranga do filme. 

Isso vale, sobretudo, para o filme em seu desenvolvimento, em 
sua diacronia, mas, no nivel de cada cena, de cada situagao, parece 
que a identificagao conserva, mais do que se acredita, sua ambivalen- 
cia e sua reversibilidade originMa. Nesse jogo de lugares, nessa rede 
de relagoes instaurada por cada nova situagao, e possivel dizer, para 
parafrasear Jacques Lacan, que o espectador esta em seu lugar, nao 
importa onde. Em uma cena de agressao, por exemplo, o espectador 
vai se identificar, ao mesmo tempo, com o agressor (com um prazer 
sadico) e com o agredido (com angustia); em uma cena em que se 
exprime um pedido afetivo, vai identificar-se, simultaneamente, 
com aquele que esta na posigao do que pede e cujo desejo e contra- 
riado (sentimento de carencia e de angustia) e com aquele que recebe 
o pedido (prazer narcisico): volta-se a encontrar, mesmo nas situa- 
goes mais estereotipadas, essa mutabilidade fundamental da identi¬ 
ficagao, essa reversibilidade dos afetos, essa ambivalencia das postu- 
ras que fazem do prazer no cinema um prazer misturado, muitas 
vezes mais ambiguo e mais confuso (mas talvez seja tipico de qual- 
quer relagao imaginaria) do que o espectador gostaria de se confes- 
sar e de se lembrar, apos uma elaboragao secundMa, legitimadora e 
simplificadora. 

Parece, de fato, que o romance de tipo classico, que tambem atua 
por situagoes sucessivas, instaura para o leitor uma identificagao 
relativamente mais estavel que o filme. Isso se deve, provavel- 
mente, as caracteristicas diferentes da enunciagao romanesca e da 
enunciagao no cinema. O texto de superficie do romance propoe, 
na maioria das vezes, um ponto de vista bastante estavel, nitida- 
mente centrado em um personagem: em geral, um romance que 
comega com "eu" ou "ele" vai adotar essa enunciagao em todo o 
resto. No cinema narrativo classico, ao contrario, a variabilidade 
dos pontos de vista, como veremos, esta inscrita no proprio 
codigo. Trata-se apenas, e claro, de uma constatagao muito geral. 
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de ordem estatistica, para a qual seria possivel encontrar, nos 
casos particulares de determinado filme ou de determinado ro¬ 
mance, muitas excegoes. 

Os mecanismos da identificagao na superfide do filme (no 
nivel da decupagem) — Resta observar, no nivel das menores unida- 
des do texto de superfide, os microcircuitos onde serao geradas, ao 
mesmo tempo, a narrativa filmica e a identificagao do espedador, 
mas, dessa vez, piano a piano, no progresso de cada seqiienda. 

O que e absolutamente notavel e que parece espedfico da 
narrativa filmica — mesmo se esse fato do codigo nos parece com- 
pletamente natural, invisivel, de tanto que estamos acostumados a 
ele — e a flexibilidade extraordinaria da decupagem narrativa clas¬ 
sical no cinema, a cena mais banal e construida mudando sem cessar 
de ponto de vista, de focalizagao, de enquadramento, acarretando 
um deslocamento permanente do ponto de vista do espectador sobre 
a cena representada, deslocamento que nao deixara de influir, por 
microvariagoes, no processo de identificagao do espectador. 

Deve-se, ainda, ser muito prudente ao destacar a semelhanga 
entre o que foi dito acima sobre as caracteristicas da identificagao 
(reversibilidade, jogo de permutagao, mudangas de papel, que pare- 
cem caracteriza-la) e as variagoes permanentes de ponto de vista 
inscritas no codigo da decupagem classica. Se parece, efetivamente, 
que o texto de superficie no cinema imita ao maximo, com sens 
mecanismos mais sutis, a flexibilidade do processo da identificagao, 
nada permite ver ai um determinismo qualquer, em que um dos 
mecanismos seria, de certo modo, "modelo" do outro. 

A homologia torna-se, contudo, totalmente impressionante 
quando comegamos a avaliar, alem de nosso costume cultural, ate 
que ponto a decupagem classica no cinema (instituida em codigo 
bastante impositivo) e violentamente arbitraria: aparentemente, nao 
existe nada mais contrario a nossa percepgao de uma cena vivida no 
real do que essa mudanga permanente de ponto de vista, de distan- 
cia, de focalizagao, a nao ser, precisamente, o jogo permanente da 
identificagao (na linguagem e nas situagoes mais comuns da vida), 
cuja importancia Sigmund Freud e Jacques Lacan demonstraram na 


propria possibilidade de qualquer raciocinio intersubjetivo, de qual¬ 
quer dialogo, de qualquer vida social. 

O que se pode adiantar, a proposito dessa homologia, e que o 
texto de superficie, que coloca seus microcircuitos, desvia, provavel- 
mente por pequenos atos de violencia permanentes, por mimisculas 
mudangas de diregao sucessivas, a relagao do espectador com a cena, 
com os personagens, nem que seja apenas designando lugares e 
percursos privilegiados, marcando certas posturas, certos pontos de 
vista, mais do que outros. 

Seria demasiado longo descrever aqui, em detalhe, os elemen- 
tos do texto de superficie que provocam esse jogo da identificagao 
(tanto mais que todos os elementos, de maneira verossimil, contri- 
buem para isso a seu modo); vamos, portanto, limitar-nos a destacar 
aqueles que intervem nesse processo de maneira mais maciga, mais 
incontornavel. 

A multiplicidade dos pontos de vista, que fundamenta a decupa¬ 
gem classica da cena filmica, provavelmente e o prindpio de base 
constitutivo desses microcircuitos da identificagao no texto de super¬ 
ficie: e ele que vai tornar possivel o jogo dos outros elementos. No 
cinema, a cena classica constroi-se (no codigo) a partir de uma 
multiplicidade de pontos de vista: o surgimento de cada piano cor- 
responde a uma mudanga de ponto de vista sobre a cena repre¬ 
sentada (que, supostamente, deve se desenvolver de maneira conti- 
nua e em um espago homogeneo). No entanto, e bastante raro que 
cada mudanga de piano corresponda a colocagao de um ponto de 
vista novo, inedito, na cena. Na maioria das vezes, a decupagem 
classica funciona a partir da volta de um certo numero de pontos de 
vista, essas voltas a um mesmo ponto de vista podem ser em grande 
numero (no caso de uma cena em campo-contra-campo, por exem- 
plo). 

Cada um desses pontos de vista, seja ele o de um personagem 
da ficgao ou nao, inscreve necessariamente, entre as diferentes figu- 
ras da cena, uma certa hierarquia; confere-lhes mais ou menos im¬ 
portancia na relagao intersubjetiva; privilegia o ponto de vista de 
certos personagens; sublinha algumas linhas de tensao e divisao. A 
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articulagao desses pontos de vista diferentes, o retorno mais freqiien- 
te de alguns deles, sua combinatoria, a quantidade de elementos 
inscritos no codigo permitem tragar, como filigrana da propria situa- 
^ao diegetica, lugares e microcircuitos privilegiados para o especta- 
dor, permitem conduzir a geragao de sua identificagao. 

No cinema narrativo classico, essa multiplicidade de pontos 
de vista e acompanhada, na maioria das vezes, de um jogo de 
variagoes na escala dos pianos. 

Nao e por acaso que a escala dos pianos no cinema — close-up, 
primeiro piano, piano americano, piano medio, piano de conjun- 
to — estabelece-se em referenda a inscrigao do corpo do ator no 
quadro: sabe-se que a propria ideia da decupagem da cena em 
pianos de escala diferente nasceu do desejo de fazer com que o 
espectador captasse, pela inclusao de um close-up, a expressao do 
rosto de um ator, de sublinha-la, de marcar, desse modo, sua 
fungao dramatica. 

Nao ha duvida de que existe, nessa variagao do tamanho dos 
atores na tela, nessa proximidade maior ou menor do olho da camera 
em relagao a cada personagem, um elemento determinante quanto 
ao grau de atengao, de emogao compartilhada, de identificagao com 
este ou aquele personagem. 

Para se convencer disso, bastaria ler as declaragoes de Alfred 
Hitchcock a esse respeito. Segundo ele, o "tamanho da imagem" 
talvez seja o elemento mais importante no arsenal de que o 
diretor dispoe para "manipular" a identificagao do espectador 
com o personagem. Ele da muitos exemplos na encenagao de sens 
proprios filmes, como a cena de Os pdssaros, onde era imperioso, 
segundo ele, apesar das dificuldades tecnicas, acompanhar em 
close-up o rosto de uma atriz levantando-se da cadeira e comegan- 
do a deslocar-se, sob pena de "romper" a identificagao com esse 
personagem se se procedesse de maneira mais simples, reenqua- 
drando sobre ela, em piano mais amplo, enquanto se levantava 
da cadeira. 

Esse jogo com a escala de pianos, associado ao da multiplici¬ 
dade de pontos de vista, autoriza na decupagem classica da cena 
uma combinatoria muito sutil, uma alternancia de proximidade e 
distancia, de desligamentos e recentramentos sobre os personagens. 
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Permite a inscrigao particular de cada personagem na rede de rela- 
goes da situagao apresentada dessa maneira; permite, por exemplo, 
apresentar determinado personagem como uma figura entre as ou- 
tras e ate como um simples elemento do cenario, ou, ao contrario, 
torna-lo, em determinada cena, o verdadeiro foco da identificagao, 
isolando-o em uma serie de primeiros pianos, para um cara-a-cara 
intenso com o espectador, cujo interesse e assim focalizado nesse 
personagem, mesmo quando ele estiver desempenhando um papel 
totalmente apagado na situagao diegetica propriamente dita. 


Trata-se ai, e claro, de exemplos extremos, simples em dema- 
sia, que nao devem ocultar a sutileza complexa que esse jogo inscrito 
no codigo autoriza com a variagao da escala dos pianos. 


Nesses microcircuitos da identificagao no cinema, os olhares 
sempre foram um vetor eminentemente privilegiado. O jogo dos 
olhares organiza um certo numero de figuras de montagem, no nivel 
das menores articulagoes, que estao, ao mesmo tempo, entre as mais 
freqiientes e as mais codificadas; o raccord sobre o olhar, o campo- 
contra-campo etc. Nao existe nada de surpreendente ai, na medida 
em que a identificagao secundaria e centrada, como se viu, nas 
relagoes entre os personagens e na medida em que o cinema com- 
preendeu muito cedo que os olhares constituiam uma pega mestra e 
espedfica de seus meios de expressao, na arte de implicar o especta¬ 
dor nessas relagoes. 


O longo pertodo do cinema mudo, durante o qual se constitui- 
ram, no essencial, os codigos da decupagem classica, favoreceu a 
consideragao do papel privilegiado dos olhares tanto quanto 
estes permitiam, em certa medida, remediar a ausencia de expres- 
sividade, de entonagao, de matizes nos dialogos em letreiros. 


Hotel do Norte, A articulagao do olhar com o desejo e com o engodo (teorizada 

de Marcel Came (1938) por Jacques Lacan em "Le regard comme objet a") predestinava o 

olhar, se e possivel dizer isso, a desempenhar esse papel totalmente 
central, em uma arte marcada pelo carater duplo de ser, ao mesmo 
tempo, uma arte da narrativa (portanto, das transformagoes do de¬ 
sejo) e uma arte visual (portanto, uma arte do olhar). 
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Assim, em muitos textos teoricos, o raccord sohre o olhar tornou-se 
a figura emblem^tica da identificagao secundaria no cinema. Tra- 
ta-se dessa figura, muito freqiiente, em que um piano "subjetivo" 
(supostamente visto pelo personagem) sucede diretamente um 
piano de personagem que olha (o campo-contra-campo pode, 
alias, ser considerado, de certo modo, como um caso particular do 
raccord sobre o olhar). Nessa delegagao do olhar entre espectador 
e personagem, quer se ver a figura por excelencia da identificaqao 
com o personagem. Apesar de sua clareza aparente, provavel- 
mente, esse exemplo contribuiu para deformar a questao da 
identificagao no cinema por uma simplificagao exagerada. A ana- 
lise do processo de geragao da identificagao pelos microcircuitos 
dos olhares (e sua articulagao pela montagem), em um filme 
narrative, depende, sem qualquer duvida, de uma teorizagao 
muito mais sutil, na qual, embora designe um ponto-limite, um 
curto-circuito entre identificagao primaria e identificagao secun¬ 
daria, o raccord sobre o olhar so desempenharia um papel total- 
mente espedfico, particular demais para ser exemplar. 


Identificagao e enunciagao 

Bastaria retomar os termos de Alfred Hitchcock, no exemplo 
precedente, tirado de Mamie, confissoes de uma ladra (Voce mostra o 
proprietario... depois volta para a pessoa que esta remexendo..."), 
para entrever que, nessa colocagao de uma situagao de forte identifi¬ 
cagao, o trabalho da instancia que mostra ou que narra e tao deter- 
minante quanto a propria estrutura do que e mostrado ou narrado. 
Disso, alias, todos os contadores sabem bem e nao acham errado 
intervir no curso "natural" dos acontecimentos contados para faze- 
los esperar, para modula-los, para criar efeitos de surpresa, pistas falsas, 
e cuja arte consiste, precisamente, no dominio de uma certa enunciaqdo 
(e de sua retorica), cujos efeitos sao mais determinantes sobre as reagoes 
do auditorio do que o proprio conteiido do enunciado. 

No exemplo de Alfred Hitchcock, e completamente natural 
que o espectador so possa "sentir medo" por aquele que esta reme¬ 
xendo nas gavetas se, antes, a instancia narradora mostrou o proprie- 
tario subindo as escadas. Ou entao, a cena age de maneira bem 
diferente sobre o espectador e produz um puro efeito de surpresa. 



O papel central do 
olhar no piano 

1. Tragico amanhecer, de 
Marcel Came (1939) 

2. Interludio, de Alfred 
Hitchcock (1946) 

3. Psicose, de Alfred 
Hitchcock (1961) 
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Tres pianos 
de uma 
mesma cena 
de Muriel, 
de Alain 
Resnais 
(1963) 


que funciona muito menos para a identificagao com o personagem. 
Isso quer dizer que, no processo de identificagao, o trabalho da 
narragao, da "mostragao", da enunciagao, desempenha um papel 
completamente determinante; contribui amplamente para informar 
a relagao do espectador com a diegese e com os personagens; e ele, 
no mvel das grandes articulagoes narrativas, que vai modular per- 
manentemente o saber do espectador sobre os acontecimentos die- 
geticos, que vai controlar, a cada instante, as informagoes de que 
dispoe a medida que o filme progride, que vai esconder alguns 
elementos da situagao ou, ao contrario, antecipar outros, que vai 
regular o jogo do avango e do atraso entre o saber do espectador e o 
suposto saber do personagem e induzir desse modo, permanente- 
mente, a identificagao do espectador com as figuras e as situagoes da 
diegese. 

Aparentemente, em um mvel mais global e mais rudimentar da 
identificagao com a narrativa (no ponto de chegada, seria possfvel 
dizer, dessa regulagem mais ou menos sutil e mais especifica da 
identificagao pelo trabalho da enunciagao no proprio avango do 
filme), existe uma identificagao diegetica mais maciga, menos 
desligada, relativamente indiferente ao trabalho especffico da 
enunciagao em cada meio de expressao e em cada texto particular. 

Sobre essa camada mais inerte da identificagao, e possfvel dizer 
que ela depende mais do enunciado, da diegese (em suas linhas 
gerais estruturais), do que da enunciagao propriamente dita e que 
ela apresenta um carater mais regressivo, edipiano. 

No mvel de cada cena, o trabalho da enunciagao consiste, 
como acabamos de ver, em desviar a relagao do espectador com a 
situagao diegetica, em tragar nela microcircuitos privilegiados, em 
organizar o engendramento e a estruturagao do processo de identi¬ 
ficagao, piano a piano. Esse trabalho de enunciagao e tanto mais 
invisivel no cinema narrativo classico quanto e assumido pelo codi- 
go. E, decerto, e ai, no nivel das pequenas articulagoes do texto de 
superficie, que o codigo mais se impoe, e mais estavel, mais "auto- 
matico" e, portanto, mais invisivel. A decupagem de uma cena de 
acordo com certos pontos de vista, a volta deles, o campo-contra- 
campo, o raccord sobre o olhar, todos os elementos de codigo arbitra- 
rios que participam diretamente do trabalho de enunciagao, mas que 









o espectador de cinema, por costume cultural, percebe como "o grau 
zero" da enunciagao, como a maneira "natmal" como se conta uma 
historia no cinema. E verdade que as "regras" da montagem classica, 
em particular as dos raccords, visam precisamente a apagar as marcas 
desse trabalho da enunciagao, a tornar invisivel, a fazer com que as 
situagoes se apresentem ao espectador "por elas mesmas" e com que 
o codigo, em determinado grau de banalidade e usura, parega fun- 
cionar quase automaticamente e dar a ilusao de uma especie de 
ausencia ou vacancia da instancia de enunciagao. 

Ai reside, evidentemente, uma das forgas do cinema narrative 
classico (do tipo do cinema americano dos anos 40-50) e uma das 
razoes do dominio extraordinario desse modo de narrativa filmica: 
que a regulagem minuciosa e invisivel da enunciagao mantenha a 
impressao, no espectador, de que ele esta entrando por conta propria 
na narrativa, de que esta se identificando por conta propria com este 
ou com aquele personagem por simpatia, de que esta reagindo a 
determinada situagao como faria na vida real, o que teria por efeito 
reforgar a ilusao de que ele e, ao mesmo tempo, o centre, a fonte e o 
unico sujeito das emogoes que o filme Ihe proporciona, e negar que 
essa identificagao e tambem o efeito de uma regulagem, de um 
trabalho de enunciagao. 

Desde os anos 60, com a valorizagao (principalmente na Europa) 
da nogao de autor, viu-se um numero cada vez maior de cineastas 
se impor por uma enunciagao "pessoal", assinando de certa for¬ 
ma com marcas mais ou menos ostensivas e arbitrarias da enun¬ 
ciagao que os caracteriza. E o caso de diretores celebres como 
Ingmar Bergman (O silencio, 1963; Quando duas mulheres pecam, 

1966), Michelangelo Antonioni (O eclipse, 1962; Dilema de uma vida, 

1964), Jean-Luc Godard (O desprezo, 1963; Duas ou tres coisas que eu 
sei dela, 1966), Federico Fellini (A doce vida, 1960; Fellini oito e meio, 

1962). 

No inlcio dos anos 70, depois de um grande debate teorico sobre 
a ideologia veiculada pelo cinema classico (em particular, sobre 
sua transparencia, sobre o apagamento das marcas da enuncia¬ 
gao), por preocupagao polltica ou ideologica, alguns cineastas 
acreditaram ser o caso de inscrever claramente em seus filmes o 
trabalho da enunciagao e ate o processo de produgao do filme. 
Citemos por exemplo, Octobre a Madrid, de Marcel Hanoun (1965), 


Tout va bien, de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin (1972) e 
todos os filmes do "Grupo Dziga-Vertov". 

Aparentemente, nos dois casos, a presenga mais sensfvel, mais 
sublinhada de uma instancia enunciadora deveria ter por efeito 
entravar, pelo menos em parte, o processo de identificagao, nem 
que fosse apenas tornando mais diffcil para o espectador a ilusao 
de ser o foco e a origem unica de qualquer identificagao, mostran- 
do-lhe no filme a presenga dessa figura, normalmente escondida, 
do senhor da enunciagao. Seria subestimar um pouco a capacida- 
de do espectador restaurar o filme como "objeto bom": para os 
espectadores mais ou menos cinefilos ou intelectuais que esses 
filmes encontraram, essa figura do senhor da enunciagao tornou- 
se com freqiiencia, por sua vez, uma figura com a qual se identi- 
ficar. Identificagao finalmente bastante classica, de um ponto de 
vista estrutural: o senhor da enunciagao (o autor, mesmo se con- 
testando) e tambem, a sua maneira, aquele cuja vontade se opoe 
ao desejo do espectador ou o atrasa (que langa a identificagao) 
com o prestfgio, para os cinefilos, de uma figura que encarna 
algum ideal do eu. 

Espectador de cinema e sujeito psicanalitico: A aposta 

Tudo o que precede, neste capitulo sobre a identificagao, per- 
tence a concepgao classica em psicanalise da identificagao como 
regressao nardsica e sup5e, como postulado totalmente arbitrario, 
que seria possivel justificar o estado ou a atividade do espectador de 
cinema com os instrumentos teoricos elaborados pela psicanalise 
para explicar o sujeito. O que supoe, a priori, e ai existe uma especie 
de aposta, que o espectador de cinema e inteiramente homologo e 
redutivel ao sujeito da psicanalise, em todo caso, a seu modelo 
teorico. Hoje, essa concepgao do espectador comega a ser questiona- 
da: para Jean-Louis Schefer, por exemplo, haveria um enigma cine- 
matografico irredutivel a fiegao do sujeito psicanalitico centrado 
sobre o eu. O cinema exigiria, antes, ser descrito em seus efeitos de 
sideragdo e de terror, como produgao de um sujeito deslocado, "uma 
especie de sujeito mutante ou um homem mais desconhecido". 

O caminho seguido ate aqui pela teoria do cinema nao permi- 
tiria compreende-lo como processo novo a ser descoberto fora da 
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homologia tranqiiilizante do sujeito e do dispositivo cinematografico. 
Para Jean-Louis Schefer, o cinema nao e feito para permitir que o 
espectador se encontre (teoria da regressao nardsica), mas tambem e 
sobretudo para surpreender, para siderar: "Vai-se ao cinema — todo 
mundo vai — para simulagoes mais on menos terriveis e, de forma 
alguma, por uma parcela de sonho. Por uma parcela de terror, por uma 
parcela de desconhecido (...), quando estou no cinema, sou um ser 
simulado (...), e do paradoxo do espectador que se deveria falar." 
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conclusAo 


Ao final dessa exploragao das questoes atuais mais importan- 
tes para uma teoria do filme, o leitor tera percebido a amplidao, a 
complexidade e, esperamos, o profundo interesse dessas reflexoes 
sobre a arte das imagens em movimento. Gostariamos de insistir, 
para concluir, em uma breve caracterizagao das teorias (sejam elas 
constituidas ou nao em doutrinas) as quais aludimos em nosso 
caminho. 

A primeira caracteristica que se destaca de qualquer exposigao 
sobre as teorias do cinema e sua sucessao e sua antigiiidade. Talvez, 
a bem dizer, quase nao exista produgao humana que nao seja de 
imediato acompanhada de uma reflexao formal, "teorica" ou, pelo 
menos — e a propria etimologia do termo "teoria" — de uma 
observagao, de uma contemplagao aprofundada dessa produgao. No 
caso do cinema, e possivel observar que sua invengao, que ocupou 
todo o seculo XIX, nao exigiu demais da especulagao intelectual; nem 
por isso deixa de ser menos impressionante constatar a contempora- 
neidade quase total entre o surgimento do cinema como espetaculo 
— e, depois, como arte e como meio de expressao — e sua teorizagao; 
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da mesma maneira, todos os movimentos, todas as escolas, todos os 
generos importantes que a historia dos filmes enumera foram acom- 
panhados, precedidos ou seguidos (mas sempre de perto) de uma 
atividade teorica mais ou menos importante: a historia esta repleta 
dessas "revolugoes" na teoria, e muitos exemplos celebres balizam 
80 anos de cinema. 

For isso, a segunda caracteristica que assinala as teorias do 
cinema e, com o recuo, sua historicidade profunda ou, mais exata- 
mente, a coerencia do lago que as une, em cada epoca, a produgao 
cinematografica. Essa e uma evidencia no que se refere a figuras 
importantissimas como Andre Bazin ou S.M. Eisenstein; o neo-rea- 
lismo italiano alimentou as teorias "ontologicas" e "cosmofanicas' 
do primeiro; o experimentalismo dos anos 20 (alem dos limites 
estritos da escola "montagista" sovietica) inspirou, no segundo, seu 
amor pela montagem, pela manipulagao e pelo conflito. Porem, bem 
mais amplamente, a historia das teorias oferece a esse sobrevoo a 
emergencia de um pequeno mimero de "continentes" (ou arquipela- 
gos, se nos ativermos a precisao das metaforas), que uma cronologia 
energicamente ritmada por acidentes maiores (as duas guerras mun- 
diais, ou o aparecimento do som, para citar voluntariamente fenome- 
nos incomensuraveis) permite detectar com facilidade. 

Lembremos os grandes nomes. Em primeiro lugar, haveria — 
prioridade cronologica que nao poderia comprometer uma escolha 
estetica ou ideologica — a epoca da constituigao progressiva, depois 
do reinado, quase sem partilha, da tradigao formalista, retorica, que 
atinge seu pleno desenvolvimento depois da Primeira Guerra Mun- 
dial; nesse periodo de reviravoltas incessantes da arte do filme que 
foram os anos 20, e qiie encontra sua forma classica no infcio dos 
anos 30 (quando a produgao dominante ja mudara e quando, em 
sentido completamente diferente, o cinema tambem se tornara clas- 
sico"). Desde 1916, na segunda parte de seu celebre ensaio, em uma 
perspectiva neo-kantiana, Hugo Miinsterberg afirmava que a condi- 
gao da validade estetica residia, para o filme, no fato de operar uma 
transformagao da realidade em um objeto imaginario submetido a 
uma poetica particular (jogando, a maneira do cineasta, com tres 
categorias fundamentais da realidade: o tempo, o espago e a causah- 


dade). No mesmo ano, saia Intolerancia, de Griffith, gigantesca mani¬ 
pulagao que deve ter satisfeito Miinsterberg. Alguns anos depois, e 
em terrenos filosoficos bem diferentes, a mesma atitude vai definir- 
se; ja evocamos, no decorrer desta obra, a abordagem de Eisenstein 
ou de Tynianov; seria necessario, e claro, acrescentar a esses dois 
nomes os de pelo menos meia duzia de sens contemporaneos e 
compatriotas, a comegar por Lev Kulechov, cuja Ar fe do cinenw. (1929) 
talvez seja o avango mais audacioso — e, portanto, tambem o mais 
perigoso — no caminho de uma comparagao da organizagao filmica 
com o funcionamento de uma lingua; muitas vezes, e com razao, os 
excessos dessa abordagem foram criticados, mas o que nos detera 
aqui e, antes de mais nada, a constancia com a qual Lev Kulechov e 
seus discipulos acompanham toda sua reflexao com uma serie de 
experiencias e de filmes, cuja sistematizagao, sem precedentes, tam¬ 
bem sera inigualavel depois. Quase no mesmo momento, na Alema- 
nha, Rudolf Arnheim fixava em um ensaio breve, mas categorico, os 
limites extremos que a corrente "formalista" vai atingir. Para ele, o 
filme so pode ser arte na medida em que o cinema se afasta de uma 
reprodugao perfeita da realidade e, de certa forma, gragas aos pro- 
prios defeitos do instrumento cinema. Essa tese famosa e evidente- 
mente insuperavel garantiu a reputagao de seu autor, mas, ao mesmo 
tempo, praticamente marcou o final de um tipo de abordagem que 
se tornou totalmente incapaz de levar em consideragao as modifica- 
goes profundas que afetam a arte do cinema entre 1928 e 1932. 

Nao que essa abordagem esteja completamente morta; muitos 
autores, e nao dos menores, retomaram-na e ilustraram-na: assim, 
Bela Balazs, que propos duas vezes, em 1930 e 1950, sinteses brilhan- 
tes de tudo o que a corrente formalista trouxera como compensagao 
a uma historia do cinema; mais recentemente ainda, os ensaios de 
Barthelemy Amengual, de Ivor Montagu, publicados em meados 
dos anos 60, referem-se a essa grande tradigao, sem renova-la. 

Porem, sem contestagao, o p6s-guerra foi sobretudo marcado 
por um outro polo, ate entao dominado pela tendencia formalista e 
que e possivel designar, na falta de termo melhor, como abordagem 
'realista' do cinema. Observavamos, ha pouco, que essa abordagem 
nao caira do ceu em 1945: encontramos premissas suas em cineastas 


288 


289 





como Louis Feuillade, por exemplo (de forma, e verdade, bem pouco 
elaborada), ou, mais claramente, em toda a reflexao com a qual John 
Grierson acompanha, ao longo dos anos 30 e 40, o florescimento do 
movimento documentarista. E claro que essa corrente e absoluta- 
mente marcada, para nos, pela figura de Andre Bazin; mas, ainda ai, 
o importante parece-nos ser menos a existencia de uma escola-Bazin 
(que, em primeiro lugar, esteve estritamente limitada a Franga, com 
os Cahiers du Cinema dos anos 50-60 e a "Nouvelle Vague") do que a 
contemporaneidade de Andre Bazin com outras abordagens, total- 
mente independentes da sua, mas que vao, grosso modo, na mesma 
diregao estetica. Pensemos nos trabalhos de Etienne Souriau, por 
exemplo, pensemos principalmente na sumula publicada por Sieg¬ 
fried Kracauer em 1960, significativamente sub-intitulada The re¬ 
demption of physical reality — que seu autor apresenta como uma 
estetica material , baseada na primazia do conteudo e que desem- 
boca em uma concepgao do cinema como uma especie de instrumen- 
to cientifico criado para explorar certos tipos ou certos aspectos 
particulares da realidade. 

Nao e possivel dizer que ja saimos totalmente deste ultimo 
periodo mas quase so se perpetua hoje na forma enfraquecida da 
"critica de filmes", que vive de seus pressupostos sem tentar exami- 
na-los e menos ainda justifica-los. 

Finalmente, um terceiro periodo (o nosso) e marcado, nao por 
uma sintese dos dois precedentes, mas por um florescimento de 
teorias do cinema que, alem de suas diferengas, tern por caracteristi- 
ca comum apelar para tecnicas de formalizagao bem mais avangadas 
e sistematicas. E, contudo, por uma tentativa explicitamente sinteti- 
ca, que esse periodo se abre, com a impressionante Esthetique et 
psychologie du cinema, de Jean Mitry. Deliberadamente, Mitry usa 
todos os recursos, contribuindo nao apenas com seu conhecimento 
extenso da historia dos filmes, mas sabendo aproveitar todos os 
autores que o precederam. Apesar das dificuldades inerentes a esse 
tipo de empreendimento e dos fracassados" que se seguem, Jean 
Mitry assinala uma etapa primordial na teoria do filme, exigindo, em 
todos os problemas essenciais, o maior rigor cientifico e nao hesitan- 
do, para melhor tratamento de determinado ponto especifico do 


filme, em apelar para a fenomenologia, para a Gestalttheorie, para a 
psicologia e para a fisiologia da percepgao e ate em se colocar, por 
um instante, como epistemologo. Embora nao tenha feito "escola", 
embora nao pertenga a qualquer escola, o livro de Jean Mitry assinala 
uma data: Christian Metz nao estava enganado ao consagrar-lhe, 
quando da publicagao de seus dois volumes, dois longos artigos 
criticos (hoje reeditados no tomo 2 de Essais sur la signification au 
cinema). 

A historia da teoria do cinema, desde Jean Mitry, e marcada 
pela importagao mais ou menos maciga de conceitos e ate de sistemas 
conceituais inteiros provenientes das chamadas "ciencias humanas" 
— lingiiistica e psicanalise, em primeiro lugar, mas tambem sociolo- 
gia e historia — ao mesmo tempo que a atividade teorica, cada vez 
mais academica e menos acompanhada por uma atividade critica (e 
polemica/ normativa), deixava de se referir de maneira privilegiada 
a determinado corpus de filmes contemporaneos: se ainda acontece 
de determinada teorizagao apoiar-se, conscientemente ou nao, em 
um genero, em um tipo ou em uma escola de filmes (Robbe-Grillet, 
para o livro de Jost e Chateau; Godard e Straub para o de Bonitzer 
etc.), a atitude mais divulgada quer que qualquer teorizagao tenha 
vocagao para a universalidade. Simultaneamente, o desenvolvimen- 
to do ensino do cinema leva a uma volta do interesse pela analise de 
filmes do passado em proporgao bem maior que outrora. 

Assim, os ultimos 15 anos foram marcados, por um lado, pela 
abundancia de trabalhos de inspiragao semiologica (no sentido am- 
plo) e narratologica, e, por outro, pelo florescimento das analises de 
filmes — sejam ou nao concebidas expressamente a partir do modelo 
da "analise textual". Os capitulos precedentes tentaram explicar com 
bastantes detalhes esse periodo, e nao insistiremos mais nisso. 

Evidentemente, e mais dificil determinar as diregoes atuais da 
pesquisa (e ainda mais fazer o minimo prognostico sobre a proxima 
decada). Sem que se possa pretender que o filao semiologico se 
esgotou, ha alguns anos esboga-se uma dupla tendencia, que mani- 
festa o que foi possivel descrever como "morte da semiologia" 
(Metz): por um lado, a vontade, atestada principalmente por varios 
livros recentes (e especialmente surpreendente em obras coletivas. 
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resumos de coloquios etc.), de fazer um balango, de tirar ligoes; por 
outro lado, tentativas igualmente abundantes e muito dispersas para 
sair desse impasse relative recorrendo, por exemplo, a semantica 
generativa ou a Textlinguistik etc. E claro que essa "morte" da semio- 
logia nao e uma morte (ou entao, e uma morte das que levam a uma 
reencarnagao) e continua sendo importante, hoje, prosseguir no ca- 
minho de uma formalizagao geral, assim como permanece importan¬ 
te — pelo menos pedagogicamente — praticar a analise filmologica 
sob todas as suas formas. Parece-nos, contudo, que os ultimos meses 
ou anos foram cada vez mais nitidamente marcados por uma diver- 
sificagao das diregoes da pesquisa: assim, assiste-se a um acentuado 
retorno do interesse pela historia do cinema, abordada por muitos 
pesquisadores (principalmente americanos) com um espirito de me- 
todo e de sistema que faltou, na maioria das vezes, aos pioneiros 
dessa disciplina (mas a "ciencia historica", em geral, nao trocou de 
pele, ou quase, nos ultimos 20 anos?); assim, assistiu-se a publicagao 
continua de cerca de meia duzia de obras que cediam um bom 
espago a uma reflexao economica sobre o cinema — certamente, nao 
sem relagao com as transformagoes desse proprio meio de expressao 
(desenvolvimento da televisao e do video portatil, concentragao da 
produgao e da difusao etc.); assim, finalmente, foram ilustradas por 
certos textos de qualidade algumas abordagens mais "raras": a so- 
ciologia do cinema ou, em outro campo, o que se poderia chamar de 
sua iconologia. 

Ainda e muito cedo para avaliar o lugar e o valor de conjunto 
de todas essas tentativas. Por isso, vamos concluir modestamente 
esse rapido sobrevoo sobre as teorias do cinema observando quanto 
essa diversificagao que aparece hoje comprova, novamente, a dimen- 
sao antropologica e social dos estudos cinematograficos e sua neces- 
saria travessia pelas ciencias socials. 
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